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¿Dices que nada se crea? 
No te importe, con el barro 
de la tierra, haz una copa 
para que beba tu hermano. 


¿Dices que nada se crea? 
Alfarero, a tus cacharros. 
Haz tu copa y no te importe 
si no puedes hacer barro. 


(ANTONIO MACHADO) 


PROLOGO A LA SEGUNDA EDICION 


Toda obra que sale a luz pública debería quedar intacta; 
pero el tiempo que todo lo muda y cambia hace que sean 
necesarios retoques para mantener cierto grado de frescor y lo- 
zanía. De ahí la corrección y ampliación de algunos elementos 
de nuestro texto. 


Hemos cambiado el título porque el campo semiótico tiene 
más adeptos en nomenclatura que el semiológico; hemos intro- 
ducido algunas aclaraciones teóricas en la morfosintáctica con 
el análisis, aunque sea somero, de un relato literario; hemos 
aumentado la bibliografía fundamental; y, finalmente, hemos 
realizado una visión de la situación de la crítica semiótica en 
España. 


Todo ello con la esperanza de que el eco de la crítica 
semiótica siga resonando con intensidad manifiesta. 


Sorvilán (Granada), verano del 79. 


L 
INTRODUCCION 


1.1 Planteamiento 


Si partimos de que la crítica literaria consiste en examinar 
obras de autores "antiguos o contemporáneos para compren- 
derlos, explicarlos y estimarlos mejor; y de que, todo análisis 
literario necesita sus leyes propias, su método explícito, es 
posible llegar a la conclusión de que este área, pese a los dife- 
rentes contenidos semánticos que a través de los tiempos le 
han sido atribuidos, encaja perfectamente en el terreno cien- 
tífico dentro de los límites de las ciencias humanísticas. 

En realidad, aunque el estudio de la crítica sólo es posible 
a partir del siglo x1x —«antes hubo críticos, pero no crítica», 
dice Thibaudet—, sin embargo, desde que el hombre aparece 
como ser ontológicamente constituido, una de sus actividades 
más sustanciales ha sido la de poder usar y poner de mani- 
fiesto su capacidad analítica y valorativa —crítica, en una pa- 
labra— ante las diversas situaciones vitales. La específica crí- 
tica literaria surge en Grecia, en la época ateniense, al juzgarse 
en los certámenes públicos —los juegos ístmicos— y en las 
escuelas la bondad estética de la creación literaria, analizando 
su contenido conceptual y situándola en el tiempo en que ha- 
bía sido producida. 

En este período prehistórico, que abarca desde el siglo vi 
a. de C. al siglo xix d. de C., se van a ir perfilando los pos- 
tulados básicos que han de regir el corpus de la auténtica crí- 
tica de la literatura. Será, pues, en el siglo del movimiento 
romántico donde nazca este quehacer enormemente interesan- 
te. Desde entonces han sido múltiples y variadas las modalida- 
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des de crítica que se han practicado: la subjetiva o impresio- 
nista, la objetiva o científica, la universitaria o académica, la 
psicoanalítica, la sociológica, la estructuralista, la psicocrítica, 
la sociocrítica o marxista, la semiológica, y tantas otras posi- 
bles de señalar. 

La crítica literaria —como toda ideología— es un sistema 
y cada método crítico es un peculiar modo de entender el mun- 
do literario basado en unas experiencias del pasado y en un 
análisis de unas circunstancias del presente. Sin la acumulación 
de nuevas experiencias, de nuevos análisis, sin la aportación de 
otros nuevos modos de hacer, la crítica se desvitalizaría, escle- 
rotizándose y muriendo finalmente. Para evitar ese Óbito surgen 
de continuo nuevas formulaciones !. 

El vocablo crítica se ha usado en diversos ámbitos y acep- 
ciones, pero, en general, se aplica como norma común al estudio 
de las obras literarias. Ahora bien, siempre no se ha empleado 
esta misma palabra: «poética» para los griegos, «retórica» para 
los latinos, «estética» para ciertos movimientos. ¿Cómo y por 
qué se extendió el término crítica para denominar así el estu- 
dio de la literatura? 

Etimológicamente procede del vocablo griego xptrns=juez. 
El término «Kriticos» referido a un crítico de la literatura se 
documenta por vez primera en el siglo 1v a. de C. al llamarse 
a Philitas —habitante de la isla de Kos y preceptor posterior- 
mente del rey Tolomeo Il— «poeta y crítico al mismo tiempo». 
Los «críticos» de Pérgamo, con Craso a la cabeza, se diferen- 
ciaban de los «gramáticos» de Alejandría, con Aristarco al fren- 
te. Poco a poco la unificación de ambos términos se produce, 
quedando finalmente el de gramática. En el latín clásico la 
voz «criticus» se puede encontrar en Cicerón, Longinos, pero 
no es, en general, muy utilizada. En la Edad Media parece 
ser que la palabra aparece como un término típico de la me- 
dicina: enfermedad «crítica», «crisis» nerviosa, etc. 

Por ello, siguiendo su sentido primario, el crítico es un 
juez que armado con un código lleno de leyes se convierte en 
fiscal o defensor de la obra de un reo —escritor—que debe so- 


l Cfr. IGNAzIO AMBROGIO: Ideologías y técnicas literarias. Madrid, 
Akal, 1976. (Traducción de Antonio Trigueros.) 
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meterse a esa autoridad misteriosa. O siguiendo a la E. M., un 
médico que bisecciona, como cirujano experto, un corpus al 
que ausculta y opera con «sabiduría» más o menos eficaz. 

Ahora bien, es curioso que en las áreas románicas la pala- 
bra que se ha utilizado para designar el estudio de las obras 
literarias haya sido crítica, critique, critica (it.); mientras que 
en Inglaterra el término empleado es Criticism (voz más gené- 
rica que pudo ser sugerida por analogía de los numerosos 
nombres abstractos que designaban las nuevas doctrinas: pla- 
tonismo, luteranismo, estoicismo, logicismo), aunque este vo- 
cablo no sea exclusivo del inglés, sino que se encuentra en 
algunas lenguas romances. Así, Baltasar Gracián decía: «Aun- 
que seguro el héroe del ostracismo de Atenas, peligra en el cri- 
ticismo de España.» En Alemania, por el contrario, el término 
Kritik o Kritisch se introdujo, por influencia de Francia, en 
el siglo xvII1, pero la voz que se utiliza es Literaturwissenschaft 
(ciencia de la literatura). Mientras que en Francia y resto de 
Europa la denominación de ciencia no tuvo muchos adeptos 
por identificarla con Ciencias Naturales, en Alemania —supri- 
mida su connotación naturalística y en contra de la historia 
literaria dominante— se aceptó esa acepción. 

Además, es preciso hacer una distinción entre teoría y crítica. 
Por teoría entendemos todo aquello interesado en principios, 
categorías, planes, etc.; por el contrario, por crítica designamos 
todo examen de obras literarias específicas. Las palabras tie- 
nen su historia y su significado depende del que les asignen y 
les sea dado por los hombres. El contenido semántico de la 
voz Crítica no puede ser fijado ni establecido —no se puede 
legislar para el futuro—; de ahí que no sepamos qué signifi- 
cado se le dará con el tiempo?. 

«En nuestros días —sostiene M. Lefebve— la crítica tiende 
cada vez más a hacerse pasar por literatura, mientras que, por 
su parte, la literatura refleja todas las tendencias de la crítica.» 
Igualmente, para Umberto Eco, la literatura, que, hasta ayer 
mismo, «era un mensaje que se emitía en la esfera de un 


2 Sobre los aspectos teóricos crítico-literarios es muy esclarecedora 
la obra de René WeLLEx: Concepto de crítica literaria. Caracas, Edi- 
ciones de la Biblioteca de la Universidad Central de Venezuela, 1968. 
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cuerpo homogéneo del que tanto el autor como el receptor for- 
maban parte, se está convirtiendo, gracias a su difusión indus- 
trial, en una circulación de mensajes que se leerán con códigos 
en su mayor parte desconocidos por sus autores, que no esta- 
ban al tanto de la realidad psicológica y cultural de sus recep- 
tores actuales» 3, 

La crítica o, lo que es lo mismo, el comentario de textos 
puede adoptar dos posturas ante la creación literaria: 


a) Considerar la obra como sujeto de la crítica: Georges 
Poulet se muestra partidario de esta concepción cuando sostie- 
ne que el objeto de esta materia es llegar a un conocimiento 
íntimo de la realidad criticada. «Ahora bien —afirma—, me 
parece que tal intimidad sólo es posible en la medida en que 
el pensamiento crítico se convierte en el pensamiento criticado, 
en que logra volver a sentir, volver a pensar y volver a imagi- 
nar este último desde el interior. Nada menos objetivo que 
tal movimiento del espíritu. Al contrario de lo que uno se 
figura, la crítica debe cuidarse de apuntar a un objeto cual- 
quiera (sea la persona del autor, considerado como otro, o su 
Obra, considerada como cosa), pues lo que debe alcanzarse es 
un sujeto, es decir, una actividad espiritual que sólo se pueda 
comprender poniéndose en su lugar y haciéndole representar 
de nuevo, en nosotros, su papel de sujeto.» Este modo de hacer 
crítico expuesto en Les Lettres Nouvelles (24 de junio, 1959) 
se encuentra ligado al modo de comprensión que Paul Ricoeur, 
siguiendo a Dilthey o Spitzer, denomina hermenéutica *?. 

b) Examinar la obra como objeto de la crítica: ciertos 
movimientos críticos actuales, muy especialmente los agrupa- 
dos bajo el denominador común de formalistas, consideran a la 
creación literaria como objeto de las manifestaciones críticas, 
porque «las estructuras —según G. Genette— no son vividas 
ni por la conciencia creadora ni por la conciencia crítica... La 
crítica, por el contrario, ejerce una reducción interna que atra- 


3 MAurIcE LEFEBVE: «Introducción» al vol. col. Sociología contra 
psicoanálisis. Barcelona, Martínez Roca, 1974, pp. 7-8 y 18 respecti- 
vamente. 

Ñ 4 PAUL RICOEUR: «Structure et herméneutique», en Esprit, noviem- 
re, 1963. 
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viesa la sustancia de la obra para llegar a su esqueleto: mirada 
no superficial, por cierto, sino de una penetración de cierta 
manera radioscópica, y tanto más exterior cuanto más perma- 
nente» 3, 


Pero, en conjunto, sea cual sea la perspectiva adoptada, el 
propósito, la motivación y la intencionalidad final de toda crí- 
tica consistirá en realizar un análisis válido de un texto lite- 
rario, descifrando analíticamente sus componentes esenciales 
para interpretar y valorar, luego, los aspectos tanto positivos 
como los que no lo son. 

Comentar un texto literario consistirá, entonces, en hablar 
de una creación artística sin destruirla, biseccionar sus partes 
para mostrarlas llegando a una reconstrucción total y viva de 
nuevo, intentando realizar una obra científica con el comenta- 
rio de otra. Al respecto, Galvano della Volpe propone el nom- 
bre de ciencia de la literatura (o de la escritura) al «discurso 
general cuyo objeto no es un significado dado, sino la propia 
pluralidad de los significados de la obra», así como el de crí- 
tica literaria al «discurso que asume abiertamente, afrontando 
su propio riesgo, la intención de dar un sentido particular a 
la obra» *. ¿Residirá la esencia del comentario de textos en la 
erudición, la sistematización de la literatura, la capacidad de 
enseñarla, la de divulgarla única y exclusivamente? No, defi- 
nitivamente no. Su misión consistirá en estudiar la creación ar- 
tística e interpretarla siguiendo unos esquemas metodológicos 
preconcebidos de antemano. Hoy no se concibe una crítica 
exclusivamente impresionista. El subjetivismo es una parcela 
importante a tener en cuenta por cada lector, pero su lugar 
queda relegado a un segundo plano. Lo importante y esencial 
es el uso de un código crítico aceptado y usado por cuantos 
más mejor. 

El punto máximo de la condición del hombre se alcanza 
cuando se juzga, aun corriendo el riesgo de equivocarse. No 


5 GÉRARD GENETTE: «Estructuralismo y crítica literaria», en el vo- 
lumen col. Lévi-Strauss: estructuralismo: y dialéctica. Buenos Aires, 
Paidós, 1968, p. 78. 

6 GALVANO DELLA VoLPE: Crítica de la ideología contemporánea. 
Madrid, Comunicación, 1970, p. 165. 
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cabe, por ello, renunciar a uno de los rasgos de la esencia 
humana; al contrario, conviene afinar el sentido crítico para 
sacar partido de los propios errores. Toda crítica es de por sí 
ambigua porque buscar iluminar la esencia del mundo y del 
hombre es harto difícil. Proponer una metodología universal 
que invalide esta ambigúedad —señalada certeramente por 
Empson— es casi imposible, dada la complejidad de estas dos 
realidades. De ahí, es lógico y factible sostener que las obras 
literarias no tienen un único sentido, el que les dé el receptor 
(el crítico, en este caso), sino que son como los símbolos, 
porque proponen un sentido inagotable para ser retomados, y 
al mismo tiempo interpretados, siguiendo itinerarios diversos 
que converjan en un mismo núcleo indesgastable de sentido, 
pero que no lleguen a cercarlo totalmente. Que no haya una 
sola interpretación, un único principio de verdad, sino varios, 
diversos, y, a la vez, válidos con un soporte científico. 

Muchos de los esfuerzos actuales van encaminados a res- 
catar el estudio de la crítica literaria de las categorías ajenas 
que hasta ahora la sustentaban. Se trata de convertir el comen- 
tario de los textos literarios en una parcela científica. Para 
ello se requieren tres condiciones básicas: en primer lugar, te- 
ner un campo de estudio bien definido y delimitado, ya que 
se centra en el examen específico de los dos planos de que 
consta la obra literaria (la historia y el discurso, según deno- 
minación de T. Todorov, o sea, los contenidos y los artificios 
de los que se sirve el autor para enunciar los significados); 
en segundo lugar, poseer un corpus Organizado de principios y 
categorías propias, o lo que es lo mismo, un esquema metodo- 
lógico con el que se puedan estudiar todas las características 
constructivas comunes a todas las creaciones que entran den- 
tro del ámbito de la literatura; y en tercer lugar, llegar a unas 
conclusiones que en modo alguno estarán teñidas de las tonali- 
dades subjetivistas del crítico, sino que, por el contrario, con- 
fluirán en un cierto consensus claramente delimitado. 

Si la ciencia es una aspiración sistemática y adogmática 
del saber racional sobre la realidad, es posible conllevar esta 
generalización a toda actividad que cumpla tales condiciones, 
verse ésta sobre fenómenos humanos, biológicos, cósmicos o 
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materiales, pudiéndose solventar la dificultad de incluir la crí- 
tica literaria dentro de las ciencias humanas”. 

La primera condición de un trabajo que pretenda ser cien- 
tífico es adoptar un cierto distanciamiento respecto al objeto 
de análisis. Los críticos literarios, como los antropólogos y 
otros profesionales, no pueden tomar, sin examen y sin reela- 
boración, las representaciones que aparecen en las obras lite- 
rarias. Ya Marx decía que si las apariencias correspondieran 
directamente a las esencias, toda ciencia sería innecesaria. Si 
se toma lo que los autores dicen por su valor factual aparente, 
se corre el riesgo de quedar preso en el peor de los subjetivis- 
mos: la pluralidad de las conciencias de cada actor social. 

El funcionamiento y la evolución del comentario de textos, 
desde una perspectiva científica, hay que buscarlos en el fun- 
cionamiento y en la evolución de la comunidad científica, según 
el postulado básico que Thomas S. Kuhn expone ?*. El pensa- 
miento puro existe, pero surge en el interior de un grupo. Este 
grupo funciona produciendo una ciencia que parte de una se- 
rie de proposiciones y técnicas aceptadas por el grupo. Como 
toda ciencia, lo que la hace posible —sigue Kuhn— son los 
paradigmas que cada etapa histórica posee. El cambio de un 
paradigma a otro se produce por la crisis del anterior, signifi- 
cando una abierta ruptura. Los edificios de las ciencias se le- 
vantan como un encargo para incrementar informaciones sobre 
determinadas áreas. La pretendida ciencia crítica literaria, con- 
trovertida porque las tendencias metodológicas se enfrentan 
entre sí y porque las discusiones sobre su contenido se resuel- 
ven mediante polémicas, se inscribe dentro de lo que Lévi- 
Strauss llama «universo de las reglas», es decir, en el campo 
de la cultura, por oposición al «universo de las leyes» O campo 
de la naturaleza, y dentro de los actos de conciencia que el 
sentido común —<que tanta trascendencia le dieron los pen- 
sadores ingleses como Bacon, Locke, Hume o Moore — admite, 


7 Conviene consultar, por el paralelismo de planteamiento, la obra 
de FrANcEÉ VERNIER: ¿Es posible una ciencia de lo literario? Madrid, 
Akal, 1975, 

8 Thomas, S. Kuun: La estructura de las revoluciones científicas. 
México, F. C. E., 1972. 
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frente a los objetos materiales que son el otro gran género de 
cosas que existen en el mundo. 

Es necesario tener muy en cuenta la superación de toda 
abstracción por parte del crítico literario, porque si bien cons- 
tituye aquélla una fase de toda construcción científica, es pre- 
ciso rebasarla a fin de que la crítica no se convierta en un 
conjunto científico abstracto desconocedor de toda realidad 
concreta, que es, en definitiva, a la que tiene que aplicarse, y 
pueda diferenciar entre el nivel de la observación y el nivel de 
la construcción, fijando claramente las reglas del material que 
componen su estructura organizada. 

En la presente situación, si se quiere constituir una crítica 
literaria científica, la salida más airosa y completa consistirá en 
superar todo relativismo, concibiéndola como una ciencia inter- 
disciplinar en la que confluyan, entre otros, la historia, la so- 
ciología, la psicología, la economía, etc. Se trata, en suma, de 
una notable ampliación y enriquecimiento del horizonte de esta 
ciencia. Hay quienes piensan, por el contrario, que el crítico 
puede utilizar ciertos datos científicos y técnicas de esas disci- 
plinas, pero el remate de su quehacer siempre deberá ser de 
índole artística. La crítica literaria —para ellos— no puede 
ser una ciencia que maneja únicamente instrumentos científi- 
cos, ya que la ciencia va muy atada a determinismos y cautelas 
de los que el arte —siempre explorador y libre— no tiene nada 
que ver. 


1.2 Crítica literaria semiológica 


La variedad de teorías, perspectivas, doctrinas, métodos y 
hallazgos de la crítica literaria en la actualidad es tal que más 
de un observador podría inclinarse a pensar que, en realidad, 
su estudio consistiría en el examen de una multitud de opinio- 
nes discordantes, presentadas con mayor o menor rigor cien- 
tífico. Aunque tal juicio sea notoriamente injusto, no por ello 
deja de ser sintomático. Incluso puede ser un estímulo para 
quienes hemos llegado a conclusiones opuestas, esto es, que la 
crítica literaria posee un notable grado de coherencia interna, 
un nivel sustancial de cientificidad y una dinámica tal que 
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hace que todas las teorizaciones sean un indudable elemento 
más de cumulatividad enriquecedora ?. 

Las diversas tendencias dentro del comentario de los textos 
literarios se nos presentan, hoy, con un cierto carácter confuso 
que no es ajeno al confusionismo general imperante en todos 
los niveles del mundo en el que estamos insertos. Mas este 
evidente pluralismo no se disuelve en una pura atomización de 
teorías. Por mucho que las tendencias centrífugas de cada in- 
vestigador se esfuercen en simplificarse, las circunstancias co- 
munes de cada colectividad (tradición cultural, época, posición 
social, etc.) le llevarán a aceptar conjuntos de fórmulas deter- 
minadas y le obligarán a encuadrarse dentro de una escuela o 
corriente. Por ello, este pluralismo que florece en un marco 
de una sociedad pluralista y democrática en la que la libertad 
de espíritu es uno de sus fundamentos básicos, establecerá que 
a los contenidos enunciados en toda creación literaria se podrá 
llegar a través de diferentes tipologías de análisis. 

La toma de contacto con la obra literaria responde necesa- 
riamente a un criterio —bueno o malo, válido o gratuito, me- 
jor o peor razonado— del seleccionador. La fidelidad que in- 
forma la tarea crítica es la única medida que dispone el lector 
para juzgar los resultados de la investigación. Sin un principio 
ordenador, por discutible que sea, no hay método. Nos halla- 
remos, en el mejor de los casos, ante un cajón de sastre cuya 
única justificación acaso pueda encontrarse en la realización 
de unos índices bien concebidos que permitan utilizar la in- 
vestigación crítica como un simple diccionario de citas. De ahí 
que todo crítico se vea forzado a adoptar algún criterio meto- 
dológico si no quiere verse perdido y perder así mismo a sus 
lectores en un laberinto desprovisto de sentido. 

La metodología elegida aquí es la aproximación semiológi- 
ca a los textos literarios que, sobre todo en Francia durante los 
últimos años, se viene practicando por Roland Barthes, Tzve- 
tan Todorov, Julia Kristeva, como representantes más signifi- 
cativos. Esta tendencia que se inscribe dentro del estructura- 
lismo, directamente entroncado con el formalismo ruso, tiene 


2 Cfr. mi libro, Pluralismo crítico actual en el comentario de los tex- 
tos literarios. Granada, Servicio de Publicaciones de la Universidad, 
1976, resumen de mi tesis doctoral. 
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ciertas analogías con el New Crtiticism y es una reacción con- 
tra la crítica anquilosada y tradicionalista a la que desea llevar 
al vacío. 

La semiología literaria es una ciencia aún en sus comien- 
zos, por lo que sus modelos de análisis han sido tomados con 
frecuencia de estudios ajenos a ella. La concepción del univer- 
so literario, como un complejo sistema de signos, coloca la inda- 
gación crítica en el ámbito de la ciencia de los signos o se- 
miología *, 

En principio, la semiología o semiótica (denominación de 
la misma disciplina, utilizado el primer término por los eu- 
ropeos y el segundo por los anglosajones) tiene por objeto el 
estudio de «todos los sistemas de signos, cualquiera que fuere 
la sustancia y los límites de estos sistemas: las imágenes, los 
gestos, los sonidos melódicos, los objetos y los conjuntos de estas 
sustancias... constituyen, si no “lenguajes”, al menos sistemas 
de significación» *, Hoy se utiliza el término semiología como 
medio y excusa para explicar sistemas mediante la lingúística, 
mientras que la semiótica se desentiende de todo criterio lin- 
giiístico para ahondar seria e independientemente en la natu- 
raleza concreta de los signos culturales. 


1.2.1 Semiología 


Etimológicamente derivada de «semeion»=signo, se en- 
tiende, en general, por semiología la ciencia que estudia los sig- 
nos. Ahora bien, el término signo, presente en vocablos muy 
diversos (desde la medicina a la teología, desde el Evangelio 
a la cibernética), es, por esta razón, muy ambiguo. Signo es 
sinónimo de señal, índice, símbolo, icono, alegoría, etc. Pese 
a que los autores han tratado de establecer las diferencias más 
significativas entre estos términos, el vocablo signo ha sido 


10 Los principios fundamentales de la semiología se encuentran reco- 
pilados en las obras de PIERRE GUIRAUD: La semiología. Buenos Aires, 
Siglo XXI, 1972, y Georges Mounin: La semiología. Barcelona, Ana- 
zrama, 1972. 

1 ROLAND BARTHES: Elementos de semiología. Madrid, Comunica- 
sión, 1971, p. 13. 
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usado por casi todos denotando algo, si no distinto, sí al me- 
nos con matizaciones diferenciatorias. En síntesis, se podría 
sostener, según Wallon, que señal e índice forman un grupo 
de relata carentes de representación psíquica, mientras que 
símbolo y signo sí la tienen; que, además, la señal es inme- 
diata y existencial frente al índice que no lo es (es sólo un ras- 
tro); y que en el símbolo la representación es analógica e inade- 
cuada (el cristianismo «sobrepasa» a la cruz), frente al signo 
en el que la relación es inmotivada e inadecuada (no existe 
analogía entre la palabra mesa y la imagen mesa). 

El signo es un elemento de capital importancia para el 
individuo. El hombre, según Ch. Morris, desde la cuna a la 
sepultura, desde que se levanta hasta que se acuesta, se halla 
rodeado por una red interminable de signos. Se le indica lo que 
ha de creer, lo que debe aprobar o desaprobar, lo que debe 
hacer o evitar. Si no se pone en guardia, se transformará en 
un verdadero robot manipulado por signos, se convertirá en un 
ser pasivo en sus creencias, sus actividades, sus valoraciones. 
Las grandes masas repiten lo que ha sido ya digerido para su 
creencia: compran un producto porque se les ha mostrado que 
una linda chica, un hombre importante o un hombre de cien- 
cia, usan tales artículos. La conducta se torna así estereotipa- 
da, monótona y casi patológica. El individuo pierde su inte- 
gridad, su espontaneidad, su personalidad en una palabra. El 
conocimiento de la semiología, o ciencia de los signos, puede 
servir como antídoto contra esa explotación por parte de los 
demás de su vida individual. Cuando el individuo hace frente 
a los signos, conociéndolos, le es más fácil defenderse contra 
la explotación por parte de los otros, así como está mejor 
capacitado para colaborar con ellos. Su pasividad se transfor- 
mará así en actividad crítica e inteligente, convirtiéndose en 
un ser humano autónomo ?. 

Además, los signos son también de gran importancia para 
la organización social, Una sociedad humana organizada se 
asienta sobre un cuerpo común de creencias, preferencias y 
modos de acción. Por medio de los. signos que reflejan esta 


12 CHARLES MORRIS: Signos, lenguaje y conducta. Buenos Aires, 
Losada, 1962, pp. 207-238, especialmente. 
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comunidad, la sociedad adquiere principalmente su control so- 
bre los miembros individuales, asegurando que, en general, 
participen de la conducta social característica de esa sociedad. 
La comunidad utiliza unos signos para subsistir, pero se ha de 
cuidar que dichos signos no sean sólo aquellos que sirvan 
exclusivamente a individuos o grupos determinados. Para que 
esto no ocurra, la semiología puede ofrecer sugerencias con el 
fin de poner en manos del hombre instrumentos poderosos para 
la liberación individual y la reconstrucción social. 

¿Tiene, pues, sentido en los momentos actuales que vivi- 
mos un estudio de la semiología? La contestación afirmativa 
será la que fundamente todo nuestro desarrollo posterior. 

Examinada su utilidad, será conveniente ir delimitando par- 
celas. Pero antes sólo decir que, sin haberse hecho todavía un 
inventario exhaustivo del campo semiótico, conviene dar una 
de las enumeraciones más amplias del dominio de la semióti- 
ca contemporánea, realizada por Umberto Eco. En ella se in- 
cluye: 


La zoosemiótica (estudio del lenguaje de los animales). 
Señales olfativas. 

Comunicación táctil. 

Códigos del gusto. 

Paralingúística. 

Lenguajes tamborileados y silbados. 

Cinésica y prosémica. 

Semiótica médica. 

Códigos musicales. 

Lenguajes formalizados (lenguaje de las matemáti- 
cas, física). 

11. Lenguas escritas, alfabetos ignorados, códigos secretos. 
12. Lenguas naturales. 

13. Comunicaciones visuales. 

14, Estructuras de la narrativa. 

15. Códigos culturales. 

16. Códigos y mensajes estéticos. 

17. Comunicaciones de masas. 

18. Retórica. 


DOPLDARUNS 
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De entre todos estos dominios, los que específicamente 
nos interesan aquí son los puntos 14 (Estructuras de la narrati- 
va), el 16 (Códigos y mensajes estéticos) y el 18 (Retórica) como 
procesos comunicativos, o lo que es lo mismo, el estudio de la 
semiología o semiótica literaria *. 

¿Puede entrar, entonces, la literatura en el campo de la 
semiología?, ¿son signos las obras literarias? Para la semiolo- 
gía la literatura no existe —digamos— porque es un habla 
como las demás, no interesándole en principio como objeto 
estético. Pero como el lenguaje literario es un lenguaje de co- 
municación, como pueden serlo el gesto, la fotografía, la in- 
dumentaria, etc., que puede ser descompuesto por medio de 
un análisis sistemático a través de unos medios formales de 
un modo inmanente y sincrónico, su estudio puede entrar den- 
tro de la parcela semiológica *. 

El texto literario, visto desde este punto de vista y siguien- 
do a Mukarovsky, es un signo autónomo compuesto de: 


1. Una obra-cosa: símbolo sensible creado por el artista. 

2.2 Un objeto estético o «significación» asentada en la 
conciencia colectiva. 

3.2 Una relación con la cosa significada. 


Otros investigadores han visto a la obra como un sistema 
de signos; ahora bien, este sistema no lo han identificado con 
el sistema de signos que compone el lenguaje, a través del cual 
la obra literaria se construye. Son dos sistemas de signos dis- 
tintos; por lo que son precisos dos modos de análisis. Greimas 
considera la obra literaria como un signo complejo en donde 
se dan un encadenamiento de distintos signos, siendo los sig- 
nos lingúísticos unos de los más importantes. 


13 UMBERTO Eco: La estructura ausente. Barcelona, Lumen, 1968. 

14 Desde el punto de vista de la glosemática, conviene consultar la 
obra de JúrGEN TRABANT: Semiología de la obra literaria. Glosemáti- 
ca y teoría de la literatura. Madrid, Gredos, 1975. Gregorio Salvador, 
seguidor atento de esta corriente lingiiística y crítica, ha sintetizado 
con claridad didáctica la concepción de la literatura como signo según 
la escuela danesa en «El signo literario y la ordenación de la ciencia 
de la literatura», en R, S. E. L., núm. 5, fascículo 2, julio-diciembre, 
1975, pp. 293-302. 
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12.2 ¿Semiótica o semiología? 


Existe hoy día una indecisión a la hora de dar un nombre 
específico a la ciencia encargada del estudio de los signos. 
¿Semiótica? o, por el contrario, ¿Semiología? Si nos atenemos 
a su cultivo, veremos que el término Semiología ha sido em- 
pleado en la parcela europea, siguiendo la nomenclatura de 
Saussure; y el término Semiótica, a su vez, ha sido postulado 
por la escuela norteamericana, siguiendo la terminología de 
Peirce. ¿Con cuál de los dos términos quedarse? En enero 
de 1969, un comité internacional reunido en París intentó 
resolver la ambigiedad terminológica, pronunciándose por el 
término semiótica (aunque sin excluir el uso de semiología). 
Desde entonces, bajo el patrocinio de la constituida Interna- 
tional Association for Semiotic Studies, se empezó a editar la 
revista Semiotica dirigida por A. Sebeok, con la asistencia de 
Julia Kristeva y J. Rey-Debove *. Por común acuerdo, pues, el 
término aceptado a nivel internacional es el de Semiótica que, 
en adelante, habrá de cubrir todas las posibles acepciones de 
los dos términos en discusión anteriormente. Ahora bien, exis- 
ten quienes postulan que por semiótica se ha de entender el 
estudio de los signos que no dependen necesariamente de la 
lingúística (por ejemplo, Rossi-Landi); mientras por semiología 
se entendería aquella disciplina general que estudiara los signos 
y que contemplara los signos lingiísticos como un reducto 
particular de los primeros. Por ello, emplearemos aquí indis- 
tintamente semiótica/semiología, aunque, por europeos, el yo- 
cablo que más se dislizará será el de semiología *, 

El estudio de la organización estructural de la obra litera- 


15 Otra revista importante es Versus. Quaderni di studi semiotici, 
editada en Milán por Archille Mauri. 

16 Otros autores han propuesto distinciones entre ambas disciplinas. 
Así Gilles-Gaston Granger (Essai d'une Philosophie du style. París, 
A. Colin, 1968), siguiendo a Barthes, establece una triple ciencia: se- 
miología 1, 11 y 111 como estudio de los procesos significantes. Greimas 
propuso distinguir entre semiótica (estudio de las ciencias de la expre- 
sión) y semiología (ciencia de las disciplinas del contenido). F. Rossi- 
Landi distingue entre semiótica (ciencia general de los signos) y' semio- 
logía (ciencia de los signos codificados). 
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ria y la consideración de ésta como un sistema de comunicación 
que utiliza la lengua como vehículo de expresión con una fina- 
lidad estética, serán los objetivos específicos de la semiología 
literaria. Para ella, todo texto es un signo (realidad sensible 
que se relaciona con otra realidad a la que está destinada a 
evocar), una estructura y un valor. Como signo —<que es lo que 
nos interesa ahora aquí— se configura como autónomo al poder 
tener una relación indirecta con la cosa significada, por ejem- 
plo, metafórica, sin dejar por eso de aludirla, y posee una 
función comunicativa —«referencial», para Jakobson— en 
el sentido de capacidad del lenguaje para establecer elementos 
semióticos distintivos e individuales y reglas de uso, una tra- 
ma de distinciones capaz de asegurar (de modo arbitrario, 
pero sistemático y, por tanto, en cualquier caso) en forma efi- 
caz y objetivamente la posesión y el control cognoscitivo de la 
realidad. 

El texto literario visto desde un punto de vista semioló- 
gico es —como el arte para Mukarovsky— un signo compues- 
to por-un símbolo sensible realizado por el creador, por una 
significación (=objeto estético) asentada en la conciencia co- 
lectiva y por una relación con la cosa significada. A él se le 
puede estudiar semiológicamente porque tiene, en definitiva, un 
significado (signos con significado, código convencional, deno- 
taciones y connotaciones, materia o sustancia) y un significan- 
te (la obra-cosa) con una función esencialmente comunicativa. 
La obra-cosa se le considera de este modo un texto compuesto 
por símbolos a los que cada cual atribuye un contenido pro- 
pio. Cierta serie de signos —sostiene Boris A. Uspensky— ins- 
pira al artista el contenido y aquél lo organiza parcialmente de 
acuerdo con las reglas formales (según la norma y las desvia- 
ciones de la misma), obteniendo como resultado una sucesión 
de signos que el espectador —lector, en este caso— llena de 
significación, que sólo coincide en parte con el contenido que 
le da el creador o algún otro receptor. El texto funciona, pues, 
como un indicio, como una huella sobre la arena, de la per- 
sonalidad del individuo que con ella se expresa, indicio de las 
circunstancias temporales y espaciales en las que se desarrolla 
su creación. De ello se puede deducir que la significación fun- 
damental de la obra literaria se delinea en las construcciones 
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semánticas del «dador» (conjunto de actos de la elección crea- 
tiva) y del «destinatario» (conjunto de capacidades requeridas 
para la comprensión) puestas en relación Y. 

Dentro de la crítica literaria semiológica actual no existe 
un único método de análisis, sino que, por el contrario, las rea- 
lizaciones sobre todo prácticas han sido varias y bastante va- 
riadas entre sí. Pese a ello existen, como denominador común 
de todas ellas, un reducido número de consideraciones gene- 
rales que unen los diversos estudios semiológicos crítico-lite- 
rarios: la construcción de una gramática (normativa) que sir- 
va para analizar fielmente los elementos constitutivos de toda 
obra literaria según técnicas inspiradas en la lingúística (estruc- 
tural, transformacional-generativa, etc.), o como formalización, 
producción de modelos, es decir, de sistemas formales cuya 
estructura sea análoga o isomorfa a la estructura de otro sis- 
tema. 

La hipótesis de la existencia de una gramática universal 
no se ha dejado de formular a lo largo de la historia. Según 
ha podido constatar T. Todorov, la gramática universal es la 
fuente de todos los universales, ya que nos da la definición 
misma del hombre. No sólo todas las lenguas, sino también 
todos los sistemas significantes obedecen a la misma gramáti- 
ca. Esta es universal no sólo porque se extiende a todas las 
lenguas del universo, sino porque coincide con la estructura 
del universo mismo *., 

Para llegar al establecimiento de una gramática semiológica, 
que sirva de paradigma de análisis para el crítico literario, ha 
sido preciso suponer la existencia de unos niveles en el sistema 


17 Cfr. de ALTHUSSER, POULANTZAS, BALIBAR, MACHEREY, SOLLERS, 
GuyoTAT: Para una crítica del fetichismo literario. Madrid, Akal, 1975. 

18 Es de destacar, entre todos, las investigaciones de Julia Kristeva 
que ha intentado, siguiendo las influencias de la semiótica soviética, 
reformular la teoría y la tarea de la semiología, concibiéndola como 
una nueva ciencia, el semanálisis, surgida del encuentro del psicoaná- 
lisis y de la lingiiística. Ver su obra Semeiotiké. Recherches pour une 
sémanalyse. París, Seuil, 1969; el trabajo Sémanalyse et production du 
sens, incluido en el vol. col. Essais de sémiotique poétique. París, La- 
rousse, 1972, pp. 207-234 (existe traducción en Planeta); y su importan- 
te estudio, El texto de la novela. Barcelona, Lumen, 1974. 

19 TZveETAN Toporov: Gramática del Decamerón. Madrid, Taller de 
E, J. Betancor, 1973, pp. 29-33. 
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literario, entre sí bastante diferenciados, semejantes a los que 
existen en todo sistema de signos en general. Y así como en 
éste intervienen tres elementos básicos (el emisor, el mensaje 
y el receptor), en el literario se da un autor (o emisor), una 
obra (o mensaje en forma lingiística) y un lector o crítico 
(receptor). Por ello, siguiendo el esquema propuesto por Char- 
les Morris para el estudio del sistema sígnico general, la meto- 
dología crítica semiológica ha propuesto un estudio de la obra 
literaria siguiendo una praxis un tanto convencional. «En pri- 
mer lugar —afirma Todorov—, distinguimos tres aspectos muy 
generales del relato, a los que denominaremos Semántico, Sin- 
táctico y Verbal. El aspecto semántico del relato es lo que el 
relato representa y evoca, los contenidos más o menos concre- 
tos que aporta. El aspecto sintáctico es la combinación de 
las unidades entre sí, las relaciones mutuas que mantienen. El 
aspecto verbal son las frases concretas a través de las cuales 
nos llega el relato» ”. 

Partiendo de estos tres aspectos, vamos a intentar a con- 
tinuación explicitar la gramática semiológica de un texto lite- 
rario, realizando una aproximación semiológica a Tiempo de 
Silencio, de Luis Martín-Santos, en tres momentos claramente 
diferenciados: uno, primero, en el que pasaremos revista a la 
morfosintáctica (distribución en el discurso, forma y función de 
todas las relaciones signo-signo); la semántica (estudio de la 
significación de los signos y las relaciones con sus «denotata»); 
y, lo que llamamos aquí, la «retórica» (equivalente al aspecto 
Verbal de Todorov) o pragmática (análisis de todo lo que haga 
referencia directa o indirecta al autor —modo de concebir el 
relato, aspectos temporales, maneras de expresarse— y a los 
lectores) *, 

Desde esta perspectiva, el estudio analítico de Tiempo de 
Silencio nos servirá para tratar de construir una «teoría» (en 


20 TZVETAN ToDoRov: Gramática del Decamerón, ob. cit., p. 35. 

21 MARÍA DEL CARMEN BoBES NAVES en su obra Gramática de «Cán- 
tico» (Análisis semiológico). Barcelona, Planeta/Universidad, 1975, si- 
guiendo el esquema propuesto por Ch. Morris distingue tres niveles 
en el análisis semiológico de los textos literarios: sintáctica (estudio 
de las relaciones signo-signo), semántica (relaciones signo-significación) 
y pragmática (relaciones signo-sujeto). 
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el sentido que los lingijistas americanos dan a esta palabra) 
que sirva de modelo (gramática) para tratar de establecer los 
procedimientos de descripción que hay que poner en funcio- 
namiento para llegar a una mejor legibilidad de todo texto 
literario. 

Partiendo de las concepciones de F. de Saussure, Ch. Peir- 
ce, E. Buyssens, L. Hjelmsley, L. J. Prieto, Ch. Morris, etc., la 
crítica semiológica de la literatura no existe en tanto que es 
un «habla» como las otras, sino un sistema específico de sig- 
nos estéticos. Pero como el lenguaje literario es uno de los 
objetos de la comunicación —como el gesto, la fotografía, la 
indumentaria, etc.—, que puede ser descompuesto por medio 
de un análisis sistemático a través de instrumentos formales 
—análisis de los sistemas sígnicos, realizado sincrónicamente y 
de un modo inmanente—, su estudio puede entrar dentro de 
la parcela semiológica. Como afirma Jan Mukarovsky, el objeto 
estético es un objeto semiótico porque es analizable en sus 
elementos constitutivos, en relación a uno o más modelos ho- 
mogéneos y entre sí heterogéneos según la concepción saus- 
suriana y hjelmsleviana del lenguaje como heteróclito y hete- 
rogéneo ?, 

La crítica semiológica tiene sus arranques en el estructura- 
lismo, siendo muy difícil de precisar las recíprocas competen- 
cias entre ambos campos críticos. Este es un problema que 
ha ocupado las mentes de los teóricos de ambos campos. La 
disputa se concreta en particular sobre el sentido a atribuir a 
las expresiones «crítica semiológica» y «crítica estructuralis- 
ta». La solución adoptada por los más consiste en reservar esta 
última denominación a la crítica que se interesa de las singu- 
lares estructuras (obras literarias), y de asignar a la crítica 
semiológica la descripción de unos más vastos sistemas litera- 
rios que sean homogéneos. En términos saussurianos, la prime- 
ra correspondería a la «parole» (habla); la segunda a la «lan- 
gue» (lengua). Microcosmos de un lado; macrocosmos de 
otro (o, si se prefiere, «escritura» en el sentido que le da el 
término R. Barthes). 


2 Jan MuxarovskY: El arte como hecho semiológico, en el vol. col. 
Semiótica y praxis. Barcelona, A. Redondo, 1973, pp. 93-102. 
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Una solución tal sólo es satisfactoria a primera vista. En 
realidad, la contraposición de los dos tipos de crítica tiene 
toda la facha de ser una vacía cuestión nominalística, construi- 
da sobre un gran equívoco. No tiene mucho sentido, en efecto, 
contraponer una ciencia (la semiología) a un método inspirado 
en determinados principios epistemológicos (el estructuralis- 
mo). La misma contraposición entre «lengua» y «habla», por 
otra parte, pertenece a una fase arcaica del estructuralismo, ya 
que no es posible el estudio de la una sin la otra. Y tampoco 
la oposición entre microcosmos y macrocosmos tiene mucho 
significado, al reservar una denominación a la indagación crí- 
tica que se aplica a los productos literarios más individualiza- 
dos, y otra a la búsqueda que tiene por objeto los géneros me- 
nores, en los que mensaje y código tienden a coincidir. Como 
es posible deducir, se ve que cambia el objeto, pero no, nece- 
sariamente, el método ?. 

La solución más correcta consiste al parecer en mantener 
una aproximación abierta y dialéctica entre el estructuralismo 
y la semiología. Esta última aporta a aquél todo un grueso de 
criterios metodológicos y, en particular, la planificación de 
los sistemas y códigos sin los que la comprensión del fenóme- 
no literario particular (la obra concreta) resultaría imposible. 
La crítica estructuralista, por su lado, que por su naturaleza 
trata de encontrar el mensaje en el código, proporciona a la 
semiología los límites en los que se consideraba el universo 
literario como un sistema de signos que es preciso descifrar en 
sus específicas valencias informativas. No existe, pues, una con- 
traposición entre semiología y estructuralismo, sino que, por 
el contrario, se produce entre ambas parcelas una intersección 
en gran medida complementadora *. La semiótica, como inter- 


23 Sobre las relaciones entre semiología y estructuralismo (poética) 
remito al lector a la obra de ALicia YLLERA: Estilística, poética y se- 
miótica literaria. Madrid, Alianza Universidad, 1974; así como a la 
primera parte de la obra de CESARE SEGRE: Crítica bajo control. Bar- 
celona, Planeta, 1970, pp. 15-100. 

24 En el ámbito de la literatura, el análisis de la narración es el 
que goza de mayor desarrollo, En efecto, desde que VLADIMIR PROPP 
con su obra Morfología del cuento. Madrid, Fundamentos, 1971, asen- 
tó las bases de la futura semiología narrativa (o del relato), han sido 
numerosos los autores (Barthes, Todorov, Greimas, Genette, Kriste- 
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disciplinar, puede abarcar en su área a todas las manifestacio- 
nes críticas. 


1.3 Breve escorzo histórico 


A través de la historia los problemas del lenguaje y de la 
expresión, en general, atrajeron con mayor o menor intensidad 
el interés de los filósofos. Se advierte uma mayor atención en 
épocas de crisis metodológicas, cuando se ponen en entredicho 
los procedimientos usados y se inicia la búsqueda y puntos de 
vista que permitan emprender la investigación con mayor ga- 
rantía. La situación epistemológica es común a toda búsqueda 
de valores nuevos: cuestionamiento de los presupuestos esta- 
blecidos, lo que varía son los medios que se proponen para 
solucionarlos, 

La semiología o semiótica no nace estrictamente hasta el 
siglo xx, pero es posible encontrar en autores y obras de siglos 
pasados algunas afirmaciones que pueden interpretarse como 
claros antecedentes de la misma. Algunos estudios realizados 
por figuras de la filosofía, sobre todo, son los atisbos más 
importantes de esa ciencia dedicada al análisis de los signos, 
y del sistema de signos más amplio y estructurado: el len- 
guaje, en general, ya sea el usual o el literal. 

Para la sistematización de sus antecedentes, desde una 
perspectiva cronológica, vamos a distinguir tres períodos cla- 
ramente diferenciados: 


1. Epoca clásica; 
2. Epoca medieval; 
3. Epoca actual. 


va, etc.) que han intentado trazar una gramática, una normativa, una 
ordenación estructurada, de los elementos variables e invariables de 
todo relato. Véase al respecto el vol, col, Análisis estructural del relato. 
Buenos Aires, Tiempo contemporáneo, 1970. Los estudios realizados en 
el terreno de la poesía son más escasos y menos significativos por lo 
particular de este terreno, destacando, sobre todo, el vol. col. teórico- 
práctico Ensayos de semiótica poética. Barcelona, Planeta, 1976. En me- 
nor medida se han realizado estudios sobre las formas dramáticas. 
Como ejemplos destacamos la obra col. Sémiologie de la représentation. 
Bruselas, Eds. Complexe, 1975; y, entre nosotros, el vol. col. Semiología 
del teatro. Barcelona, Planeta, 1975. 
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1.3.1 Epoca clásica 


Puesto que corresponde a los procesos semióticos un lugar 
tan importante en la vida del hombre, no es nada extraño que 
éste les haya dedicado, desde una época muy temprana, toda la 
atención que merecen. La palabra semiótica, según Ch. Mo- 
rris, se remonta a la.tradición griega para la cual era una de 
las tres ramas de la medicina, encargada del diagnóstico y 
pronóstico de las enfermedades a través de sus síntomas. Los 
estoicos concedieron a la semiótica la dignidad de una división 
básica de la filosofía, coordinada con la física y la ética, e 
incluyeron en ella la lógica y la teoría del conocimiento. Toda 
la filosofía de la época helenística giró en torno al problema 
de los límites del significar por medio de signos: los estoicos: 
sostenían que había signos capaces de proporcionar el cono- 
cimiento necesario sobre las cosas más allá de los límites de la 
observación; los epicúreos mantenían que, si bien los signos 
adquieren su significado merced a la experiencia, algunos sig- 
nos (como «átomo» y «vacio») pueden, aunque sólo con pro- 
babilidad, referirse a lo que escapa a la observación directa; 
los escépticos, por el contrario, pensaban que los signos “sólo 
pueden referirse a lo observable porque sirven para recordar 
lo que ha sido observado, aunque no esté presente en el momen- 
to. de la referencia. 

Esta concepción helenística se basó en los análisis de Aris- 
tóteles que, a su vez, aprovechó el material acumulado por 
Platón, los sofistas, etc. Aristóteles, que fue uno de los pri- 
meros «formalizadores» del lenguaje, abordó la semiótica ba- 
sándose en su propia teoría de la mente —hecho que influyó 
durante siglos en el contexto psicológico y filosófico en que 
la semiótica fue situada —y estudió algunas de sus partes. Así 
en Organon trató de la semántica y la sintáctica, en la Poética 
sobre el discurso estético y en la Retórica varios problemas 
de la pragmática. 

San Agustín (354-430) hizo un estudio del lenguaje seme- 
jante en algunos puntos al de la semiótica, considerando a la 
lengua como un conjunto de signos. «Signum est res, praeter 
speciem quam ingerit. sensibus, aliud aliquid ex se faciens in 
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cogitationem venire» (Un signo es una cosa que, además de la 
especie introducida por los sentidos, remite, de por sí, la men- 
te a otra cosa) en De doctrina christiana, 11.1.2. Algunos otros 
investigadores han encontrado ya en los Evangelios la noción 
de signo: J. P. Charlier, «La notion de signe (semeion) dans le 
IV* Evangile», en Revue des sciences philosophiques et théolo- 
giques, 43, 1959, núm. 3, pp. 434-448. 


1.3.2 Epoca medieval 


Alrededor del siglo XIII, imperando la Escolástica, se es- 
boza una problemática en torno a la palabra como signo con- 
vencional de las cosas y expresión de los conceptos, y una pro- 
blemática del lenguaje como conjunto de signos. Así Pedro 
Hispano, en sus Summulae logicales, intenta sustituir un len- 
guaje natural por uno artificial y científico de contenido más 
amplio y estable en sus relaciones. Raimundo Lulio (R. Lull) 
pretende establecer un método universal que sea válido para 
todas las ciencias o ars magna utilizando un verdadero lengua- 
je «formalizado». 

Durante la Baja Edad Media los estudios se orientan fun- 
damentalmente hacia el.nivel semántico; de ahí que sean fre- 
cuentes en la época obras tituladas De modis significandi. En 
general, las teorías helenística y aristotélica acerca de los sig- 
nos pasaron a la Europa medieval gracias al esfuerzo de Rogelio 
Bacon, Tomás de Erfurt, Guillermo de Ockham y otros; y se 
desarrolló una teoría de los signos más amplia y sutil (conocida 
como scientia sermocinalis) que incluía la gramática, la lógica 
y la retórica. 


1.3.3 Epoca actual 


A) Los PREDECESORES. Leibniz y el empirismo inglés 
son los dos predecesores más evidentes de la semiótica actual. 
Leibniz es una de las figuras centrales en la historia de la 
semiótica y, particularmente, de la sintáctica. Pese a haber 
adoptado una posición racional dentro de la psicología, pensaba 
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que los signos utilizados por la mente presentaban en una for- 
ma perceptible y más asequible la estructura del pensamiento 
y la estructura del mundo que reflejaban. Dio, también, una 
nueya orientación a los estudios lingiiísticos al aplicar sobre 
ellos/los matemáticos y concibiéndolos como un sistema formal 
de signos. Las ideas de Leibniz de un sistema universal de sig- 
nos (characteristica universalis) y de un cálculo formal aplica- 
ble a todo tipo de razonamiento, fueron desarrolladas por los 
lógicos simbólicos como Boole, Frege, Russell, Whitehead, 
Sheffer, Carnap, etc. 

Los empiristas británicos se ocuparon, ante todo, de la se- 
mántica. Francisco Bacon, Hobbes, Locke, Berkeley, Hume y 
Bentham desarrollaron análisis de significación, pero en tér- 
minos de una psicología tal que complicaron la semiótica en 
problemas epistemológicos debido a la psicología asociacio- 
nista que practicaron. Pero es preciso mencionar que fue 
Locke el que adoptó el término «semiótica» utilizado ya por 
los estoicos, interesándose por una ciencia que, bajo diversas 
denominaciones, gozaba ya de una larga tradición. 


B) Los FUNDADORES. Pero cuando verdaderamente nace 
esta ciencia es en el siglo xx, siendo dos —<el suizo Ferdinand 
de Saussure (1857-1913) y el norteamericano Charles Sanders 
Peirce (1839-1914)— coetáneos, pero sin relación entre sí, los 
que postularon y establecieron esta parcela científica. 

Ferdinand de Saussure, en el Curso de Lingilística general, 
decía: «La lengua es un sistema de signos que expresan :ideas, 
y por eso comparable a la escritura, al alfabeto de los sordo- 
mudos, a los ritos simbólicos, a las formas de cortesía, a las 
señales militares, etc. Sólo que es el más importante de todos 
esos sistemas.» 

«Se puede, pues, concebir una ciencia que estudie la vida 
de los signos en el seno de la vida social. Tal ciencia sería par- 
te de la psicología social y, por consiguiente, de la psicología 
general. Nosotros la llamaremos serriología (del griego semeíon, 
«signo»). Ella nos enseñará en qué consisten los signos y cuáles 
son las leyes que los gobiernan. Puesto que todavía no existe, 
no se puede decir qué es lo que ella será; pero tiene derecho 
a la existencia, y su lugar está determinado de antemano. La 
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lingúística no es más que una parte de esta ciencia general. Las 
leyes que la semiología descubra serán aplicables a la lingúís- 
tica, y así es como la lingiística se encontrará ligada a un 
dominio bien definido en el conjunto de los hechos humanos.» 
(Buenos Aires, Losada, 1965, 5.? ed., p. 60.) 

Saussure pensaba en una ciencia de los signos cuyas leyes 
serían intercambiables con las leyes de la lingúística; pero, 
pese a su descubrimiento, nunca le dedicó a esta ciencia nueva 
la importancia debida, aunque ello fue el germen de lo que se 
conoce con el nombre de escuela europea de semiología. 

Charles Sanders Peirce, por el contrario, consagró en Norte- 
américa su vida al estudio de los signos. Utilizando también 
el término propugnado por Locke, en sus Collected Papers 
(Cambridge, Harvard Univ. Press, 1931), dice: «Soy, que yo 
sepa, un pionero o, más bien, un solitario, en esta tarea de 
desbrozar y descubrir lo que he llamado semiótica, es decir, 
la teoría de la naturaleza esencial y las variedades principales 
de las posibles semiosis.» De sus concepciones ha salido lo 
que se conoce como la escuela americana de semiótica. 


C) Los CONTINUADORES. Como se ve, con F. de Saussure 
y Peirce se habían dado dos casos aislados que intentaron crear 
una ciencia de los signos. A partir de ellos se van a dar dos co- 
rrientes claramente diferenciadas: la europea y la americana, 
siendo Biihler quien representa la transición entre ambas. 


1. Corriente europea (la semiología). Diversos lingiñistas 
post-saussurianos se ocuparon de la semiología. Así Eric Buys- 
sens, en Les Langages et le discours (1943), la concebía 
como un estudio de todos los sistemas de comunicación y sen- 
taba las bases sobre las que se desarrollaría el análisis de los 
sistemas de comunicación no lingúísticos. La semiología tendrá 
como objeto el estudio de lo que él llama las «semias» (un 
sistema de semas organizados según relaciones de oposición). 

Luis J. Prieto sigue los estudios de Buyssens, interesándo- 
se en su obra Mensajes y signos (Barcelona, Seix Barral, 1967) 
y en otras posteriores por el problema del proceso de la comu- 
nicación, de la transmisión de un mensaje o acto sémico y de 
sus mecanismos de funcionamiento y economía. 
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La semiología realizada por lingúistas entroncados en Saus- 
sure, salvo las teorías independistas de Hijelmslev, se caracte- 
rizan por la consideración exclusiva de los sistemas de comu- 
nicación, sin atender a la semiología literaria. 

Será la Escuela de París, con Roland Barthes a la cabeza, 
la que se dedique al estudio específico de la semiología litera- 
ria, aunque van a partir de la concepción de Saussure porque 
sostienen que la semiología es una parte de la lingúística, ya 
que todos los sistemas de comunicación pueden ser tratados 
según el modelo lingúístico. (Elementos de semiología general. 
Madrid, Comunicación, 1971.) Resumiendo, podríamos decir 
que, en Europa, se establecieron dos tipos de semiología: 


a) Semiología de la comunicación. Para que exista ver- 
dadera comunicación es necesario que exista intención de co- 
municar y que se recurra a un medio convencional para hacerlo. 
Esta posición está representada por Buyssens y Prieto. 


b) Semiología de la significación. Con Barthes y los se- 
miólogos franceses como defensores de esta idea, la semiología 
tendría como objeto el estudio de la significación. Todos los 
hechos son significantes (no es preciso que exista intención de: 
comunicación); así los vestidos, la comida, etc. 


Luis J. Prieto ha analizado en La Sémiologie la diferencia 
entre ambas semiologías, llegando a la conclusión y al mante- 
nimiento del primer tipo, sostenido desde siempre por él. 

Lo cierto es que Barthes, con su escuela que luego veremos, 
ha sido el que más ha contribuido a imponer los estudios poé- 
ticos en diversos ámbitos culturales. Georges Mounin, en su 
obra La semiología (Barcelona, Anagrama, 1972), ha sido el 
que ha presentado esta materia más sistemáticamente, desde 
el punto de vista de esta escuela. 

Posteriormente, la teoría de la información ha afirmado 
que toda la. vida social es comunicación, luego, por tanto, es 
estudiable por la semiología. Uno de los cultivadores más im- 
portantes desde esta perspectiva es Umberto Eco. Su hipótesis 
fundamental es que todo proceso - cultural puede estudiarse 
como proceso de comunicación (Tratado de semiótica general. 
Barcelona, Lumen, 1977). 
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2. La escuela norteamericana (la semiótica). Frente a la 
semiología europea de corte saussuriano, se constituyó en Amé- 
rica una semiótica independiente, bajo la influencia de Peirce, 
cuya figura más representativa fue Charles Morris. Lo que di- 
ferenciaba a estas dos escuelas era la ausencia de trasfondo 
lingúíístico y un planteamiento eminentemente behaviorista en 
la corriente norteamericana. 

Charles Morris en sus diversas obras propugnaba que el 
hombre es el animal que se caracteriza por usar signos. Es sig- 
no todo lo que rige la conducta de forma similar a como lo 
haría otra cosa. Señala cinco elementos en todo proceso semió- 
tico: el signo; el intérprete del signo (cualquier organismo 
para el que algo es signo); el interpretante (disposición de un 
intérprete a responder a un signo, por ejemplo el hambre en 
un perro); el denotado o denotatum (referente: la comida de- 
notada por el timbre); y el significado o significatum (comida: 
objeto comestible). 

Distingue en la semiótica tres ramas distintas: 


a) La semiótica sintáctica. Considera la relación formal 
de los signos entre sí. 


b) La semiótica semántica. Estudia la relación existen- 
te entre los signos y los objetos que representan. 


c) La semiótica pragmática. Analiza los signos en rela- 
ción con sus intérpretes (emisor, receptor). 


Desde 1939 se dedicó al estudio semiótico de las artes. La 
obra de arte es un signo compuesto por una estructura de sig- 
nos, luego puede ser objeto de la semiótica estética, y por su 
significado (designatum), al tener propiedades de valores, pue- 
de ser analizada por la axiología estética. El signo estético se 
define como un signo icónico cuyo designatum es un valor, 
siendo la percepción estética diferente del resto de las demás 
percepciones. La teoría de Morris, pese a las objeciones que 
se le han hecho (ver Georges Mounin: «La semiótica de 
Charles Morris», en su Semiología, ob. cit.), ha sido de una 
importancia capital para el desarrollo de esta nueva área cien- 
tífica. 
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3. Semiótica soviética. La historia de las investigaciones 
semióticas en Rusia datan de hace unos cien años si se consi- 
deran como tales los trabajos del gran filólogo A. A. Potebnja, 
pero los estudios específicamente semióticos comenzaron allá 
por los años sesenta. En la URSS, como en el resto de Europa, 
los estudios lingiísticos tuvieron una gran influencia sobre 
la parcela semiótica en una primera época, porque la lingúís- 
tica rusa (J. A. Baudouin de Courtenay, N. S. Trubeckoj, 
E. D. Polivanov, R. O. Jakobson, etc.) ha ejercido siempre 
una influencia sobre las ciencias humanísticas; mas, poco a 
poco, la semiótica ha ido adquiriendo carta de naturaleza pro- 
pia. Tanto es así que en Rusia se entiende por semiótica no 
sólo la ciencia abstracta concebida sobre las propiedades uni- 
versales de los sistemas sígnicos, sino que este área científica 
—+todavía en formación— abarca también lo que en otros paí- 
ses se viene estudiando como antropología cultural, psicología 
social, etnografía histórica, poética, crítica literaria, etc. 

El primer simposio de semiótica tuvo lugar en Moscú a fi- 
nes de 1962, aunque anteriormente (alrededor de 1957) ha- 
bían comenzado a manifestarse las directrices fundamentales. 
Las disciplinas que ayudaron a su formación fueron la traduc- 
ción mecánica y la elaboración automática de la información, 
de un lado, y la mitología y la lingúística histórico-comparati- 
vo, de otro. 

Conferencias, simposios, publicaciones se suceden ininte- 
rrumpidamente desde entonces, considerándose a V. N. Toporov, 
V. V. Ivanov, A. A. Zaliznjak, K. Steglov, A. M. Pjatigorskij, 
I. I. Revzin, etc., como los representantes rusos más significa- 
tivos. Pero, desde 1964, el centro de atención y de discusión 
de los problemas semióticos es la Universidad de Tartu, gracias 
a la energía dada a estos estudios por el profesor Ju. M. Lotman, 
sobre todo en las escuelas de verano. La gran novedad de Ju. 
M. Lotman y B. A. Uspenskij —los dos grandes semióticos ru- 
sos de hoy— ha sido la de intensificar la atención a la tipolo- 
gía de la cultura al introducir los estudios semióticos dentro 
del ámbito cultural y al demostrar la necesidad de incluir en el 
examen no sólo la cultura rusa, sino también la cultura europea 
y las extraeuropeas. Sus trabajos se han centrado en el cam- 
po de la crítica literaria y han establecido una tipología de 
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los textos, esto es, han tratado de su estructura y de su 
clasificación desde el punto de vista del proceso de comunica- 
ción en que participa el texto 3. 

Finalmente, sólo reseñar que, siguiendo las directrices me- 
todológicas e ideológicas de esta escuela, se configuran auto- 
res como Max Bense %, F, Rossi-Landi y C. Maltese 7. Las in- 
vestigaciones de la crítica búlgara, asentada en Francia, Julia 
Kristeva son de un hibridismo manifiesto ya que intenta cons- 
truir una estética de los signos muy sui generis mezclando con- 
ceptos, a veces, claramente contradictorios. 

De la situación de este quehacer crítico en España tendre- 
mos ocasión de hablar en un apartado posterior. 


25 Al castellano —y no exclusivamente por razones lingúísticas, sino 
más bien por otras de diferente cariz— apenas se ha traducido nada 
de la escuela semiótica rusa. En el vol. col. Semiótica y praxis, ob. cit., 
se pueden encontrar textos de Lotman y Uspenskij. En cambio, en 
italiano existe una obra fundamental para el conocimiento de la actual 
semiótica rusa: J. M. Lotman y B. A. Uspenskij (edits.): Richerche se- 
miotiche. Nuove tendenze delle scienze umane nell'Urss, Turín, Einau- 
di, 1973. Recientemente se han traducido de 1. Lotman, Estructura del 
texto artístico. Madrid, Istmo, 1978; Lotman y Escuela de Tartu, Se- 
miótica de la cultura. Madrid, Cátedra, 1979. 

26 Max BENSE: Estética. Consideraciones metafísicas sobre lo bello. 
Buenos Aires, Nueva Visión, 1957; y Estética de la información. Ma- 
drid, Comunicación, 1973. También M. BENSE, junto con E. WALTHBR, 
han publicado una especie de diccionario de mucha utilidad para el es- 
tudioso de estos temas: La semiótica Guía alfabética. Barcelona, Ana- 
grama, 1975, 

21 C, MALTESE: Semiología del mensaje objetual. Madrid, Comu- 
nicación, 1972. 


n. 
PARADIGMA METODOLÓGICO 


La obra literaria es un relato o hecho universal que se 
da en todos los tiempos y en todos los grupos humanos. No ha 
habido jamás en parte alguna pueblo que no poseyese relatos, 
por lo que es lógico que la semiología —siguiendo las direc- 
trices de los formalistas rusos, Propp y Lévi-Strauss— haya 
hecho de esta forma una de sus principales preocupaciones *. 

No es el relato literario una simple sucesión de aconteci- 
mientos ligados al arte o genio de un autor, sino que tiene una 
estructura común con otros relatos, por. lo que se puede deducir 
que todos están sometidos a unas mismas unidades y reglas, 
siendo posible su descripción a través de un modelo totalmente 
formalizado. Es necesario concebir un modelo, una «teoría» (en 
la terminología de los lingijistas norteamericanos) de descrip- 
ción para luego descender al análisis particular de todo hecho 
literario, La crítica literaria semiológica ha tomado como mo- 
delo fundador del análisis estructural del relato a la lingúística, 
como ya apuntábamos anteriormente, por haber una cierta ho- 
mología entre ambas. Esta similitud, afirma Barthes, «implica 
una identidad entre el lenguaje y la literatura (en la medida 
en que ésta sea una suerte de vehículo privilegiado de relato): 
ya casi no es posible concebir la literatura como un arte que 


28 La formalización de este modelo semiológico se basa fundamen- 
talmente en la nouvelle critique francesa siguiendo los postulados de 
Roland Barthes, Tzvetan Todorov, Algirdas Julien Greimas, Claude 
Bremond, Julia Kristeva, etc. Remito al lector al vol. col. Análisis 
estructural del relato, ob. cit., y sobre todo a la obra de TzveTAN To- 
DOROV: Poética. Buenos Aires, Losada, 1975. También se tienen en 
cuenta las directrices metodológicas semióticas de Charles Morris se- 
guidas muy fielmente, entre nosotros, por María del Carmen Bobes, 
Pero el método adquiere, en nuestras manos, una cierta reformulación. 
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se desinteresaría de toda relación con el lenguaje en cuanto lo 
hubiera usado como un instrumento para expresar la idea, la 
pasión o la belleza: el lenguaje acompaña continuamente al 
discurso, tendiéndole el espejo de su propia estructura» ?, 

A partir de la lingiística puede ser estudiada toda obra 
literaria, proporcionándole aquélla sus postulados básicos. Para 
realizar un análisis crítico serio hay, pues, que distinguir pri- 
mero varias instancias de descripción y colocar estas instancias 
en una perspectiva jerárquica (integradora). Como en una fra- 
se se puede distinguir el nivel de descripción (al examinarla 
fonética, fonológica, gramatical o contextualmente) y el nivel 
de integración (al saber que cada uno de estos niveles están 
en una relación jerárquica), en todo relato, siguiendo' la teo- 
ría propuesta por Benveniste, se podrán establecer dos tipos 
de relaciones: las distribucionales (si las relaciones están si- 
tuadas a un mismo nivel) y las integrativas (si están en un 
nivel jerarquizado a otro) *, 

Si el estudio de la lengua es objetivo esencial de la lingiñís- 
tica, el estudio de la lengua de la obra literaria lo ha de consti- 
tuir una segunda lingúística, una metalengua, que está en fase 
de desarrollo y fundamentación y que los mismos lingúistas 
han postulado sus bases ?!. 

Pero antes de pasar revista a los variados paradigmas me- 
todológicos, detengámonos en unas cuestiones previas: 


A) CRÍTICA CIENTÍFICA VERSUS LECTURA. Es necesario, 
ante todo, hacer una distinción entre estos dos términos: 


2 RoLanD BARTBES: «Introducción al análisis estructural del rela- 
to», en el vol. col. Análisis estructural del relato, ob. cit., p. 13. 

30 EmILB BENVENISTE: Problemas de Lingiiística general. México, 
Siglo XXI, 1971, cap. X: «Los niveles del análisis lingúístico», pp. 118- 
130. Asimismo los niveles de integración han sido estudiados por la 
Escuela de Praga. Cfr. además el libro editado por JoserH VACHEK: 
A Prague School Reader in Linguistics. Bloomington, Indiana Univ. 
Press, 1964, p. 468. 

31 El mismo E. BENVENISTE en ob, cit.; Z, S. HARRIS: «Discourse 
Analysis», en Language, núm. 28, 1952, pp. 1-30; y N. Ruwer: «Ana- 
lyse structurale d'un poétme francais», en Linguistic, núm. 3, 1964, 
páginas 62-83. Pero sobre todo la nueva corriente, la lingiiística del 
texto, Sobre ella cfr. el vol. ed. por María Conte, La linguistica testuale. 
Milán, Feltrinelli, 1977. 
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a) Crítica. Es un estudio reflexivo de la literatura a la 
que se le aplican principios tomados de la lingúística, del psico- 
análisis, de la sociología, de la semiología, etc.; y tiene un ca- 
rácter científico. Pero no es el único modo de aproximarse a la 
creaci noliteraria. 


b) Lectura, Frente a estos ejercicios críticos, gracias a 
los cuales ha sido posible considerar bajo nuevos aspectos la 
creación literaria (descubriendo connotaciones ocultas, a veces, 
y siempre importantes), puede existir otro modo de aproxima- 
ción a la creación artística, porque la literatura está destinada 
a ser leída, con placer o disgusto, por el lector. 


Por tanto, será necesario distinguir en los fines de la litera- 
tura, desde el punto de vista del receptor, dos aspectos distintos: 


a) El conocimiento científico de la creación literaria (crí- 
tica). 
b) Los aspectos del gusto (lectura). 


Ambas parcelas no se excluyen, sino que se complementan, 
pero no se confunden jamás. La obra literaria es considerada 
como posible de conocer con una serie de instrumentos intelec- 
tuales o como posible de gustar simplemente. 

Así, por ejemplo, la naranja admite: 


a) Ser considerada científicamente al examinar sus aspec- 
tos botánico, económico y social. 

b) Ser examinada como un producto para ser comido —que 
es su destino más auténtico—; la relación será de di- 
ferente tipo entre quien se la come y el producto. 


Lo mismo le sucede a la literatura, como se puede ver en 
estos dos estudios de lectura que pueden servir de ejemplo: el 
de Mario Vargas Llosa, La orgía perpetua; o el de Fernando 
Savater, La infancia recuperada. 


B) QuÉ Es UN RELATO. Claude Bremond propone la si- 
guiente definición: «Todo relato consiste en un discurso que 
integra una sucesión de acontecimientos de interés humano en 
la unidad de una misma acción.» 
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Desglosemos sus partes: 


a) Sucesión. Se opone a la pura implicación deductiva; 
a la simple contigiiidad de la descripción; a la simple efusión 
lírica (aunque la narración puede asumir estos aspectos e inte- 
grarlos en su temporalidad propia, como nuevas «circunstan- 
cias»). Dice Bremond: «Donde no hay sucesión no hay relato, 
sino, por ejemplo, descripción (si se implican uno al otro), efu- 
sión lírica (si se evocan por metáfora o metonimia).» 


b) Acontecimientos de interés humano. Una serie de ac- 
ciones (acontecimientos) producidas por agentes y sufridas por 
pacientes «antropomórficos». Un discurso narrativo en el que 
la mayor parte, si no la totalidad de los agentes y pacientes, 
son producidos por una figura «personificada» que se encuentra 
promovida sobre un plan metafórico (aquí entrarían las fábulas, 
aunque tengan sus rasgos propios). Bremond sigue: «Donde, 
por último, no hay implicación de interés humano (donde los 
acontecimientos narrados no son ni producidos por agentes, ni 
sufridos por sujetos pasivos antropomórficos), no puede haber 
relato por ser sólo en relación con un proyecto humano que 
los acontecimientos adquieren sentido y se organizan en una 
serie temporal estructurada.» 


c) Unidad (un todo). Esto no es nuevo; ya Vicente de 
Beauvois (sabio dominicio del siglo x111), en Speculum Natura- 
le, decía que es necesario considerar el todo, aunque las partes 
del mismo tengan su peculiar importancia. Un ojo es algo fun- 
cional y bello considerado en su forma aislada, pero es mucho 
más bello en el lugar del organismo entero. «Ver, por ejemplo 
—sostiene—, la belleza del hombre: quitadle las cejas y po- 
nédselas más arriba; su belleza lo sufrirá enormemente. La 
belleza, en efecto, no es cuestión de masa: non constat mole, 
sed parilitate membrorum et dispositione.» 


C) EL RELATO VERSUS GÉNEROS LITERARIOS. Tras la de- 
finición de relato, vemos que éste se puede dar en poesía, prosa 
o teatro. Hoy, tanto en la crítica como en la creación literaria, 
se va al derribo de las fronteras entre los tradicionales géneros 
literarios: Cervantes introducía poemas en sus novelas; Lope 
en lo dramático utilizaba lo lírico, al igual que Shakespeare; 
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y Juan Goytisolo en su novelística, por ejemplo, engarza todos 
los tradicionales géneros literarios. Aunque la novedad no es 
estrictamente de hoy, fueron los vanguardistas de este siglo 
quienes intentaron abolir los muros separatorios. Tradicional- 
mente, se había establecido que cantar era propio de los poetas; 
contar de los narradores; y decir de los dramaturgos. Es nece- 
sario copular, fundir, estos materiales en una nueva forma ar- 
tística ancha, flexible, que pueda acoger por igual la amplitud 
del movimiento narrativo, la viveza de la palabra dramática y la 
concentrada intensidad de la palabra lírica. 

En nuestro siglo se han buscado nuevas fórmulas capaces 
de aprehender la vida en su entereza y la expresión de lo humano 
en su. totalidad: 


1. Los filósofos utilizaron la novela para expresar más vi- 
gorosamente su pensamiento: J. P. Sartre, Unamuno, etc. 

2. Los novelistas han empleado la lírica para totalizar y 
concentrar la expresión narrativa: Juan Rulfo, por 
ejemplo. 

3. Los poetas utilizaron la narración para objetivar sus 
sentimientos y fijar su carácter universal: Cántico, de 
Guillén, o Cántico general, de Neruda. 


La semiología ha puesto de manifiesto que relato es todo 
lo que da cuenta de algo siguiendo diversas técnicas: se ver- 
baliza en la novela, poesía, teatro; se gestualiza en el mimo; 
se explicita en imágenes como cine, TV, etc. Pero esto no afec- 
ta a la estructura interna del relato. Estamos simplemente ante 
unos sistemas diferentes de expresión y una estructura tempo- 
ral (una cronología) determinada. Por ello, un poema, una no- 
vela, una obra dramática (un texto literario) pueden ser estudia- 
dos por el método semiótico. El poema de Lorca Llanto por la 
muerte de Ignacio Sánchez Mejías es un relato; La gitanilla, de 
Cervantes, o un cuento de Borges son relatos; y El triciclo, de 
Fernando Arrabal, es un relato literario. 


D) Tipos DE RELATOS. Para C. Bremond el relato com- 
porta una continuidad en expansión, virtualmente infinita. Su 
esquema, someramente expuesto, se puede aplicar a todo relato. 
El crítico francés distingue dos tipos de relatos: 
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1. Relato de mejora: el tema se refiere a una mejora que 
se desea obtener. 
2. Relato de degradación: el tipo opuesto. 


Cada uno de estos tipos se subdivide en dos ramas: 


— verdadera 
(«veritable») 

— desengañada 
(«déceptive») 


a) Positiva. Se desglosa a su vez en 


b) Negativa. 


En la práctica las combinaciones (la sintaxis) de las propo- 
siciones narrativas pueden ser innumerables dentro de un relato, 
al punto de hacer casi irreconocible este esquema. Surge enton- 
ces lo imprevisible, resultado de la multiplicidad de opciones. 


E) MODELO DE ProrPP. V. Propp con su Morfología del 
cuento no tuvo ni en su país ni en su tiempo el eco debido. La 
importancia de su método reside en haber realizado un análisis 
formal con un objeto definido: el cuento popular ruso (cuentos 
fantásticos o maravillosos). Su método se puede aplicar a otros 
géneros literarios o artísticos. El mensaje narrativo, sea cual sea 
el procedimiento de expresión que emplee, está puesto de ma- 
nifiesto en el relato (todo aquello que narra una historia). 

La estructura del mismo es independiente de las técnicas 
que se utilicen: el protagonista de un cuento puede servir de 
argumento para un ballet (El lago de los cisnes, de Piertr lllitch 
Tchaikowsky: la historia del príncipe Sigfrido enamorado de la 
princesa Odette, convertida en cisne por el brujo Rothbart); el 
de una novela puede ser pasado al teatro o al cine: D. Qui- 
jote (ruso) o La Regenta (española). Son palabras que se leen, 
imágenes que se ven, gestos que se descifran, pero a través de 
ellos hay una historia. La raconté con sus racontants: palabras, 
imágenes y gestos. 

Cada una de estas formas tiene su semiología específica: 
fábula, epopeya, novela, teatro, mimo, ballet, cine y comics; 
pero existe una semiología general del relato. 

Propp explica el concepto de morfología: «La palabra mor- 
fología designa el estudio de las formas. En botánica, la mor- 
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fología estudia los componentes de una planta, la relación de 
una con la otra y la relación de las partes con el conjunto. En 
otras palabras, es el estudio de la estructura de una planta» 
(página 6, de la traducción francesa). 

¿Tiene la literatura popular unas formas como las plantas 
y los animales? Los folkloristas, los historiadores de la litera- 
tura, los mitólogos, etc., no paran mientes sobre esto. No les pa- 
rece necesario hacer una descripción previa del objeto estudiado. 
Sólo les interesa lo genético (lo diacrónico), sin tener en cuenta 
que Darwin no hubiese existido sin Linné. 

Ellos parten de los temas y hacen clasificaciones (cuentos 
de hadas; de animales; de la vida cotidiana), que tratan de 
algún tema concreto (persecución injusta, mujer infiel, etc.). 
Sus tentativas se multiplican casi al infinito y no avanzan 
mucho. 

Aarne y su escuela se esforzaron en formalizar un cierto 
número de intrigas maestras y establecer la carta de difusión 
geográfica de sus variantes. Esfuerzo no completo; las intrigas 
no son simples, sino complejas. 

Veselovsky y Bedier, cada uno por su lado, tuvieron la intui- 
ción de ver los cuentos populares como estructuras compuestas: 


— Bedier en Fabliaux describe el relato popular como una 
cadena de. términos invariables (0) y variables (letras): 


QO+a+b+c, QM+a+b+c+d+y. 


Pero no sacó consecuencias prácticas. 


— Veseloyvsky define la intriga como un mosaico de moti- 
vos. «Por intriga -—dice— yo entiendo un tema en el que diver- 
sas situaciones, diversos motivos, están implicados.» Una intri- 
ga es una serie de motivos. Un motivo se desarrolla en el cuadro 
de una intriga. Estas varían. Los motivos se combinan en el 
interior de la intriga y éstos lo hacen unos con los otros. El 
átomo narrativo es el motivo (elemento primario); la intriga 
es una creación secundaria. Esto falla. Porque los motivos, al 
referirse al contenido, son vulnerables. Ejemplo: «Un dragón 
rapta a la hija de un rey.» Los elementos dragón, raptar, hija, 
rey, pueden ser sustituidos por diablo, hechizar, hermana, rico 
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agricultor. El átomo narrativo varía. Por ello es necesario fijar- 
se en las formas y no en los contenidos. 
Consideremos cuatro segmentos de relatos diferentes: 


1. Un rey da un águila a un héroe. El águila lleva al héroe 
a otro reino. 

2. Un anciano da un caballo a Susenko. El caballo lleva 
a Susenko a otro reino. 

3. Un brujo da una barca a Iván. La barca lleva a Iván 
a otro reino. 

4. Una princesa da a Iván un anillo. Del anillo salen dos 
jóvenes que llevan a Iván a otro reino. 


Salta a la vista: «Los nombres de los personajes cambian, 
como sus atributos respectivos, pero ni las acciones ni las fun- 
ciones cambian»; según Propp. 

Vemos cuatro veces repetidas dos acciones que se suceden 
con un resultado idéntico: un don, un traslado. Lo invariable 
es la función que tal o cual hecho realiza en el relato; lo varia- 
ble es la fabulación puesta en la producción y circunstancias 
de tal acontecimiento: quién la hace (hombre, animal, etc.); 
medios utilizados (persecución, violencia, magia); qué inten- 
ción (para prestar servicio, venganza, etc.). 

Pero detengámonos en la definición de función: «La fun- 
ción debe ser comprometida —dice Propp— como un acto de 
los personajes, definido desde el punto de vista de su signifi- 
cación para el desarrollo de la acción del cuento considerado 
como un todo.» Una función se define por sus consecuencias. 
Dos observaciones: 1.*) una misma acción puede reunir dos 
funciones distintas; y 2.?) dos acciones distintas pueden tener 
una misma función. 

La sucesión de funciones no puede ser libre. Si no el relato 
sería incoherente. Se deben de agrupar en secuencias estables. 

Las funcions se ordenan en una cadena única: «La secuen- 
cia de funciones es siempre idéntica.» Esto no quiere decir que 
todas las funciones que componen la secuencia sean dadas en 
cada cuento. Hay lagunas; faltan algunas a veces en el relato. 

El material que utilizó Propp fueron 100 cuentos rusos (los 
números 50 a 150 de los recogidos por Afanasiev). Hizo una 
lista de 31 funciones que dan cuenta de la acción de todos los 
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cuentos analizados; y estableció que las funciones se expresen 
por un sustantivo de acción (prohibición, trasgresión, etc.), o 
una locución equivalente y que figuren en código por una letra 
del alfabeto griego o latino (A, F) o por diversos signos inicia- 
les (Al, F*) que indiquen sus variedades. 

Conclusiones de Propp: 


1. Las funciones son los elementos estables y constantes. 
Son independientes del personaje que les reemplaza y 
de la manera como ellos son reemplazados. Son los ele- 
mentos constitutivos. 

2. El número de funciones en el cuento popular es limi- 
tado. 

3. La secuencia de funciones es siempre idéntica. 

4. Todos los cuentos de hadas, desde el punto de vista de 
su estructura, pertenecen a un solo y mismo tipo. 


Ello lleva a pensar a Bremond en otras conclusiones: 


1. La necesidad de enunciar una función y al mismo tiem- 
po la posibilidad de una opción contradictoria. 


(Ejemplo: lucha contra el malo => victoria del bueno; 
función: lucha contra victoria.) 


2. La ligazón entre funciones es de dos tipos: 


a) Ciertas funciones se presuponen las unas a las otras 
según una necesidad intangible en el orden de su- 
cesión de la serie: llegada —> presupone lógica- 
mente viaje —> presupone salida. Son de orden 
lógico, no admiten supresión ni permutación. 

b) Otras están unidas por aproximación de probabi- 
lidades que se admiten por comodidad narrativa o 
por rutinas culturales: el héroe puede liberar a 
la princesa y luego matar al encantador; o matar 
al encantador y liberar luego a la princesa. Permite 
suprimir o permutar funciones sin que la signifi- 
cación sea alterada. 


F) DiveRsOS PARADIGMAS DE ANÁLISIS. Desde que el 
ruso Vladimir Propp en su Morfología del cuento plasmó las 


54 JOSE ROMERA CASTILLO 


31 funciones que se daban en todos los cuentos fantásticos, 
han sido varios los paradigmas semióticos que se han estable- 
cido para el análisis del relato. Veamos los más importantes: 


1. Claude Lévi-Strauss en su estudio de los mitos distin- 
gue en ellos tres partes claramente diferenciadas (cfr. Antro- 
pología estructural. Buenos Aires, Paidós, 1969; así como en 
otros trabajos): 


a) El armazón. Estudia el estatus estructural del mito en 
tanto narración, desde una doble perspectiva: Buscando el con- 
junto de propiedades comunes estructurales a todos los mitos- 
relatos para fijar un modelo de análisis narrativo; y en segundo 
lugar, este modelo podrá proporcionar luz, dar cuenta, a su vez, 
del mito considerado como unidad narrativa peculiar y de la 
estructura del contenido que se manifiesta por medio de la for- 
ma expresiva en la narración. 


b) El mensaje. Todo mito tiene un contenido semántico, 
una significación, que se pone de manifiesto en dos niveles: 
en un nivel estructural, en donde aparecen las isotopías (o con- 
junto de categorías semánticas) que la narración comporta por 
medio de los actores y acontecimientos que en la misma apa- 
recen (analizando lo individual versus lo colectivo); y en un 
nivel discursivo, en el que los semas (rasgos pertinentes de sig- 
nificación) de la forma del discurso se corresponden con los con- 
tenidos de las secuencias narrativas. 


c) El código. Descripción del mito por comparación con 
el universo general e histórico en el que aparece. 


2. Algirdas Julien Greimas, centrado ya en el relato lite- 
rario, propone un paradigma de análisis del relato con dos ver- 
tientes: 


a) Nivel inmanente. El primer paso del análisis dará 
cuenta de las estructuras narrativas, examinando las operaciones 
conceptuales (gramática fundamental) que el relato pone de 
manifiesto y luego viendo las manifestaciones figurativas (gra- 
mática superficial) que los actores humanos o personificados 
ponen de manifiesto a través de la narración, como vehículo de 
trasmisión de lo conceptual. 
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b) Nivel aparente. Centrado esencialmente en el análisis 
de las estructuras lingúísticas a través de las cuales se plasma 
el nivel inmanente. 


3. Charles Morris, desde una Óptica más filosófica, propo- 
ne el siguiente modelo: 


a) Sintáctica. Estudia las relaciones del: signo-signo. Plano 
estrictamente formal. La arquitectura del texto. 


b) Semántico. Examina las relaciones signo-objeto. As- 
pectos de contenido. 


c) Pragmático. Analiza las relaciones signo-sujeto. 


4. Tzvetan Todorov, sobre el Decamerón, de Boccaccio, pro- 
porciona un modelo más acabado. En todo relato se da una 
historia (lo que se cuenta) y un discurso (la forma cómo se ex- 
plicita). Concepción plasmada ya desde antiguo por Quintilia- 
no, que distinguía en toda obra literaria un ars (discurso) y 
verba (historia). Su paradigma analítico lo divide en tres partes: 


a) Semántica. Estudio de los contenidos que el relato re- 
presenta y evoca. 


b) Sintáctica. Examen de las relaciones de las unidades 
que articulan el relato. 


c) Verbal. Análisis de las frases concretas a través de las 
cuales se pone de manifiesto el relato. 


La narratología, como la lengua, se detendrá sobre todo en 
el nivel sintáctico, examinando en primer lugar las proposiciones 
(enunciados narrativos mínimos, unidades sintácticas básicas) 
para lograr integrarlas en las secuencias (suma de las proposicio- 
nes narrativas ligadas unas con las otras). Los tipos de ligazón 
de las proposiciones narrativas pueden ser, según Todorov, de 
tres modalidades: relación lógica o de implicación (la proposi- 
ción causa está ligada a la proposición efecto) que se representa 
gráficamente por =>; relación temporal (registro de las suce- 
siones del tiempo) que se representa por +; y relación espacial 
(o de paralelismo entre el espacio real y el ficticio) que no se 
detiene en su análisis. 
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A su vez distingue también en el relato tres categorías: prima- 
rías, que están compuestas por el nombre propio (el agente de 
la acción), el verbo (el predicado de la acción) y el adjetivo (el 
que añade una atribución a la acción); secundarias de modo; y 
causales y temporales. 

Otros modelos de análisis semiótico son los de Bedier, so- 
bre los fabliaux, en donde distingue una serie de términos inva- 
riables y otros variables dentro del relato; Veselovsky con la 
determinación de motivos o átomos narrativos dentro de la 
intriga; O el de Alan Dundes realizado sobre los cuentos indios 
de Norteamérica. Teniendo en cuenta estos precedentes, nuestro 
modelo de análisis semiótico lo centraremos en la serie de apar- 
tados que a continuación siguen: 


a) El morfosintáctico. Determinaremos cuantas unidades 
constituyen la macroestructura (texto u obra a comentar), así 
como van articuladas entre sí. Cuantificación, primero; sintag- 
mática, después. 


b) El semántico. Estableceremos, en segundo lugar, las 
claves significativas que el texto literario encierra explícita o 
implícitamente. 


c) El retórico. Estudiaremos, finalmente, todos aquellos 


recursos (especialmente los lingiísticos) utilizados por el crea- 
dor para interrelacionarse con el lector ?, 


2.1 Morfosintáctica 


Para Morris, la sintaxis estudia las posibles combinaciones 
de los signos contenidos dentro del texto, independientemente 


32 Como se podrá observar, nuestro paradigma de análisis coincide, 
en esencia, con los anteriormente propuestos. La diferencia estriba en 
los términos empleados. 

Lo sintáctico nos parece incompleto por referirse, en sentido es- 
tricto, a la combinatoria de las unidades textuales; lo morfosintáctico 
—siguiendo las directrices de las corrientes lingiiísticas actuales— es 
más abarcador. Lo pragmático de Morris puede resultar confuso por- 
que «praxis» es todo en el texto literario; mientras que lo verbal de 
Todoroy podría inducir a pensar que este apartado trata solamente 
de cuestiones léxicas. 
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de su significado referencial. Son objeto de una morfosintaxis 
textual todas las relaciones signo-signo: distribución en el de- 
curso, forma, función y relación de las unidades sucesivas. 
Todo texto se deja descomponer en una serie de unidades mí- 
nimas relacionadas todas entre sí. 

Para Todorov, «el aspecto sintáctico es la combinación de 
las unidades entre sí, las relaciones mutuas que mantienen» * 
Los signos pueden ser tomados como categorías formales (en su 
entidad física: métrica, o en su distribución: orden y rima) o 
como categorías funcionales (en sus relaciones y funciones). 
Dentro de la morfosintaxis estudiaremos sólo las categorías fun- 
cionales; mientras que las categorías formales las incluiremos 
en la retórica o pragmática. Algunos críticos —muy pocos to- 
davía— van entendiendo esto y, así, Teun A. Van Dijk estudia 
la métrica dentro de la sintaxis *. 

Aquí nos detendremos en los aspectos funcionales: 


a) las secuencias, 
b) las funciones, 
c) las acciones. 


Veremos sus partes constitutivas y las relaciones que se 
pueden establecer entre ellas. 


2.1.1 Las secuencias 


Antes de comenzar a hacer cualquier tipo de descripción 
es necesario establecer, según Claude Bremond, los postulados 
lógicos posibles en la obra literaria, para dejar de ser una qui- 
mera en los estudios críticos la aplicación del método semioló- 
gico. Lo primero que habrá de fijarse serán las secuencias: 
agrupación de funciones, macroestructuras narrativas básicas 
que aplicadas a las acciones y a los acontecimientos engendran 
el relato. Dos son los tipos más característicos: 


33 Cfr. T. Tonorov: Gramática del Decamerón, ob. cit, p. 35. 

34 Teun A. VAN Dijk: Some Aspects of Text Grammars. La Haya, 
Mouton, 1972; ver, del mismo, Texto y contexto. Madrid, Cátedra, 1979, 
con introducción de Antonio García Berrio; y el vol. conjunto de 
J. Peróri y A. García BerRIO: Lingúística del texto y crítica literaria. 
Madrid, Comunicación, 1978. 
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A) Secuencias elementales. Son aquellas que agrupan 
a una tríada de tres funciones: una inicial, que abre las posi- 
bilidades de un proceso o conducta a observar y de un acon- 
tecimiento a prever; otra media, que realiza la virtualidad en 
forma de conducta o de acontecimiento en acto; y otra final, 
que cierra el proceso en forma de resultado alcanzado. 


B) Secuencias complejas. Son el resultado de la combi- 
nación de secuencias elementales, pudiéndose efectuar de di- 
versas maneras estos enlaces: 


_ 1. Encadenamiento por continuidad. La causa engendra 
un efecto. La secuencia está compuesta por tres elementos fun- 
cionales: 


Fechoría por realizar (F!) 

Fechoría (F!) 

Fechoría cometida (F!)=Hecho por retribuir (F?) 
Proceso ve retribución (F3) 


Hecho retribuido (F3) 


(El signo = significa que un mismo acontecimiento puede 
desempeñar dos funciones distintas, y F representa cada una de 
las tres funciones núcleo que constituyen una secuencia, según 
veremos luego.) 


2. Enclave. Aparece esta disposición cuando un proceso 
debe incluir a otro, que le sirve de medio, para alcanzar su 
fin. Por ejemplo: 


Fechoría cometida (Fl) =Hecho por vivir (F?) 
Daño por infligir (F;) 


Proceso de vida (F3) 4 Proceso agresivo (F3) 


Daño infligido (F3 
Hecho vivido (F3) OS 
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3. Enlace. Un mismo acontecimiento desde la perspecti- 
va del Agente A realiza la función a, mientras que desde la 
de B efectúa la función b. Así: 


Ayuda por realizar (Fl) vs Fechoría por cometer (F?) 
Proceso de ayuda (Fl) ys Fechoría (F3) 


Ayuda ejecutada (Fl) vs Fechoría cometida (F3)= Hecho 
por retribuir (F;) 
y 


etc. 


La sigla vs (versus) sirve de enlace a ambas secuencias. 
Por medio de estas tres reglas se pueden establecer con exac- 
titud el número y el tipo de secuencias que se pueden encon- 
trar en el texto a comentar. Por ello, para Bremond *, la es- 
tructura del relato no es una cadena unilineal de secuencias que 
se suceden según orden constante, sino que es una yuxtaposición 
de un cierto número de secuencias que se superponen, se anu- 
dan, se entrecruzan, como las fibras musculares o los hilos de 
un tejido. 

Todo se puede combinar con todo; de ahí el interés —-la 
sorpresa— del relato. Pero esta libertad teórica está limitada 
por los hechos: entre las secuencias se establece un juego de 
afinidades y de repulsiones, comparable al que rige en química 
en la combinación de los cuerpos simples. 

Bremond no busca tipificar un grupo de mensajes particu- 
lares, sino establecer en su generalidad el sistema semiótico so- 
bre el que estos mensajes son fundamentados. Distingue dos tipos 
de secuencias (cfr. Logique du récit): 


A) Secuencias elementales. ¿Cuáles son las condiciones 
mínimas para que un segmento temporal cualquiera (un acon- 


35 CLAUDE BREMOND: «La lógica de los posibles narrativos», en el 
vol. col. Análisis estructural del relato, ob. cit., pp. 87-109; así como 
«El mensaje narrativo», en la obra conjunta La semiología. Buenos 
Aires, Tiempo Contemporáneo, 1970; y Logique du récit. París, Seuil, 
1973. 
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tecimiento, una relación, un comportamiento, etc.), pueda adqui- 
rir autonomía de relato? Establece tres elementos: las modali- 
dades de sus orígenes, el desarrollo y el final (acabamiento). 
Constituida la secuencia elemental, se articula en tres momentos 
principales en los que se da lugar a una alternativa diferente: 


1. Una situación que abre la posibilidad de un comporta- 
miento o de un suceso. 

2. Pasaje al acto de esta virtualidad (por ejemplo: el com- 
portamiento que responde a la incitación contenida en 
la situación que abre). 

3. El resultado de esta acción que cierra el proceso con un 
éxito o con un fracaso. 


He aquí un esquema dicotómico: 


una posibilidad Fracaso 


Situación que abre Actualización de una posibilidad | Ena 
Posibilidad no actualizada 


Ante un hecho concreto (un crimen o una orden) se pue- 
den dar las siguientes opciones dentro de un relato: 


07 Castigo 
Intervención de la justicia 


Chimeñ Impunidad 


No intervención de la justicia 


Conducta de obediencia la ejecutada 


Orden recibida Orden no ejecutada 


No obediencia 


Se convierten estas alternativas en una serie de opciones 
que la escritura da cuenta: 


a) Ser posible o no ser posible. 
b) Pasar el acto o quedar en virtualidad. 
c) Atender a su resultado o faltarle. 
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Esta. simplicidad no es artificio del método, sino propiedad 
del mensaje narrativo que sigue su trayectoria, como un curso 
de agua hacia el mar. La secuencia elemental se puede compa- 
jrar a las fases del tiro con arco: 


1.2 La situación inicial se crea cuando la flecha es pues- 
ta sobre el arco tenso, dispuesto a ser disparado. 

2.2 La alternativa es retenerla o lanzarla. Si se elige lan- 
zarla, es cierto que diversas circunstancias pueden perturbar 
su trayectoria (viento, fuerza, obstáculos, etc.), que juegan un 
papel retardador. No cambian nada la necesidad final. 

3.2 Su resultado puede ser un éxito o un fracaso. Pero 
hay un resultado. 


La binaridad de las oposiciones en la secuencia elemental 
derivan de la unidimensionalidad de los segmentos temporales 
en los que se compone el relato. 


B) Secuencias complejas. Las secuencias elementales son 
susceptibles de combinarse entre ellas de diversas maneras. 
Bremond señala dos tipos de sintagmática particularmente in- 
teresantes: 


a) De «bout a bout» (de punta a cabo). Al llegar a su 
fin la secuencia elemental crea una situación nueva que viene 
a ser el punto de partida de otra secuencia. Ejemplo: 


Intervención f Castigo 
de la jr | 
Obrar mal ticia Impunidad 
No interven- 
Hechos malos ción 
Obra mala 
a evitada 


Carencia de he- 
chos malos 
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b) El enclave. Una secuencia elemental, para llegar a su 
final, tiene necesidad de pasar por mediación de una o más 
secuencias, Por ejemplo, en una investigación policíaca o cien- 
tífica se puede dar el siguiente proceso: 

1. Enigma. 
21. Actividad de aclaración. 
1, Examen de lo dado (observaciones). 


2, Elaboración de una hipótesis. 


13. Establecimiento de un test. 
23. Ejecución del test. 


33. Resultado del test. 
37 Hipótesis verificada. 


| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 


y 
3,. Enigma dilucidado. 
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Las secuencias se definen por oposición a las demás. Son 
diferentes según medios y fines. El texto, por tanto, es un 
todo que hay que ir fraccionando en este primer aspecto ana- 
Jítico en una serie de segmentos narrativos que por sí mismos 
tienen una autonomía narrativa dentro de la unidad textual. 
El texto se podría comparar a un edificio que tiene una serie 
de pisos que equivaldrían a las secuencias. Por ejemplo en la 
novela de Manuel Puig, Pubis angelical (Barcelona, Seix Ba- 
rral, 1979), se entrecruzan dos historias, una real y otra ficticia. 
Ambas serían las dos secuencias del texto, por tener por sí 
mismas entidad significativa, aunque el texto adquiere su ple- 
no sentido integrando las dos estructuras que lo componen. 


2.1.2 Las funciones 


Decíamos que en todo análisis era preciso distinguir tres 
niveles de descripción: el de las funciones, el de las acciones 
y el de la narración. Todos están ligados entre sí porque una 
función sólo tiene sentido si se ubica en la acción general de 
un actuante, y esta acción misma recibe su sentido último por 
el hecho de ser narrada y confiada a un discurso, que es su 
propio código. 

Respecto a las funciones han sido muy diversas las defini- 
ciones que, desde los formalistas rusos, se han emitido. Para 
Tomachevski, todo segmento de una historia que se presente 
como el término de una correlación forma una unidad narra- 
tiva, una función. Para V. Propp, es «la acción de un perso- 
naje definida desde el punto de vista de su significación para 
el desarrollo del cuento en su totalidad», existiendo un inven- 
tario exhaustivo —treinta y una— y un orden obligatorio de 
sucesión , Para Todorov, la función de un elemento en la 
obra es su posibilidad de entrar en correlación con otros ele- 
mentos de ella, en una relación paradigmática o sintagmática, 
en términos de Greimas *, 


36 'ToMACHEVSKI: «Thématique» (1929), en la obra conjunta Teoría 
de la literatura de los formalistas rusos. Buenos Aires, Signos, 1970, 
páginas 199-232. 

37 VLADIMIR ProPP: Morfología del cuento, ob. cit., pp. 37-74. Es- 
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Una vez establecidas las secuencias es preciso fijar las 
unidades narrativas mínimas: las funciones. En un relato todo 
tiene un sentido, todo significa algo, todo es notable porque, 
como sostiene R. Barthes, «la función es, evidentemente, desde 
el punto de vista lingúístico, una unidad de contenido: es “lo 
que quiere decir” un enunciado, lo que lo constituye en uni- 
dad formal y no la forma en que está dicho»*. En la casa, 
compuesta por habitaciones, cada estancia tiene una función: 
para dormir, comer, etc. Así sucede en el relato. 

Estos segmentos funcionales no tienen por qué coincidir 
con las formas tradicionales del discurso (acciones, escenas, 
diálogos, etc.), así como tampoco con las unidades lingúísticas: 
las funciones podrán ser representadas por unidades superio- 
res O inferiores (como el sintagma o la palabra) a la frase. 

Establecidas las unidades narrativas mínimas, es necesario 
precisar las clases de funciones, que, sintéticamente, se pueden 
reducir a dos: 


A) Funciones distribucionales. Conocidas también por el 
nombre genérico de funciones, comprenden las operaciones, no 
los significados; pertenecen al hacer, no al ser. Se pueden 
subdividir en dos tipos diversos: 


1. Funciones cardinales (o núcleos). Abren, mantienen o 
cierran una alternativa consecuente para la consecución de la 
historia, y corresponden a los nudos del relato 'o fragmento 
de relato. 

2. Funciones secundarias (o catálisis). Tienen una natu- 
raleza completadora, sirven para «llenar» el espacio narrativo 


tas son las 31 funciones que establece: Ausencia, prohibición, infracción, 
investigación, información, decepción, sumisión, traición, mandamiento, 
decisión del héroe, partida, asignación de una prueba, afrontamiento 
de la prueba, recepción del adyuvante, traslado especial, combate, 
marca, victoria, liquidación de la falta, retorno, persecución, liberación, 
llegada de incógnito, falta, asignación de una tarea, logro, reconocimien- 
to, revelación del traidor, revelación del héroe, castigo y boda. Funciones 
que Greimas, al retocarlas, redujo a veinte haciendo emparejamientos, 
en su obra Semántica estructural. Madrid, Gredos, 1971, p. 297. 

38 RoLAND BARTHES: «Introducción al análisis estructural de los re- 
latos», ob. cit., p. 17. 
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que separa las funciones nudo y tienen una funcionalidad dé- 
bil, pero nunca nula. 


B) Funciones integradoras. Denominadas indicios, son 
unidades verdaderamente semánticas, pues, contrariamente a 
las funciones propiamente dichas, remiten a un significado, no 
a una Operación. No pueden ser completadas nada más que 
en relación con los personajes o con la narración de un modo 
paramétrico, en términos de Ruwet, llegándose a establecer 
dos subdivisiones: 


1. Los indicios propiamente dichos, que remiten a un ca- 
rácter, a un sentimiento, a una filosofía; tienen significados 
implícitos e implican una actividad de desciframiento. El cielo 
encapotado es indicio de lluvia; el negro, indicio de luto, etc. 

2. Las informaciones, que sirven para situar en el espa- 
cio y en el tiempo, son datos puros auténticamente significan- 
tes, proporcionan un conocimiento ya elaborado y tienen un 
valor más débil que los indicios en el plano de la historia. 


Nudos y catálisis, indicios e informaciones, son las prime- 
ras clases en que se pueden distribuir las unidades del nivel 
funcional. No obstante, se hacen precisas las siguientes obser- 
vaciones: 


— Una unidad puede pertenecer al mismo tiempo a dos 
clases diferentes de las anteriormente expuestas. 

— Las catálisis, los indicios y las informaciones son «ex- 
pansiones», O sea, sirven para rellenar los espacios en- 
tre los núcleos, que son a su vez necesarios e indepen- 
dientes ?, 


Pero estas clases de funciones no van sueltas, sino que 
combinan sus elementos funcionales, por lo que brevemente 
nos vamos a detener un poco para examinar su sintaxis fun- 
cional: 


39 A este respecto, Mallarmé distinguía entre «palabras-nudos» y 
«palabras-encajes», en «Poética». Oeuvres Complétes. París, Pléyade, 
verso 1459a, 
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Para R. Barthes, las funciones cardinales están unidas por 
una relación de solidaridad: una función de un tipo obliga 
a otra del mismo tipo y recíprocamente...; una relación de 
implicación simple une las catálisis y los núcleos; y... las in- 
formaciones y los indicios pueden combinarse libremente en- 
tre sí, 

El problema central de la sintaxis funcional reside en la 
relación tiempo-lógica de las funciones cardinales. A este res- 
pecto, Propp fue defensor del orden cronológico, mientras que 
Aristóteles y todos los investigadores actuales (Lévi-Strauss, 
Greimas, Bremond, Todorov y otros) dan primacía a lo lógico 
sobre lo cronológico. 

Por último, una sucesión lógica de funciones cardinales 
constituye una secuencia, según afirmábamos no hace mucho, 
que se inicia cuando uno de los términos no tiene un antece- 
dente solidario y se cierra cuando otro de sus términos ya no 
tiene consecuente, existiendo una sintaxis interior en la se- 
cuencia y una sintaxis de las secuencias entre sí. Mas para que 
las funciones tengan un sentido es preciso conectarlas con las 
acciones. Pero antes digamos dos palabras más sobre las fun- 
ciones. 

Sigamos el razonamiento de Claude Bremond: 


a) El problema de las funciones que faltan. En un re- 
lato no están —no pueden estar— todas las funciones y el 
orden de las funciones es, según Propp, siempre idéntico. Se 
suceden según orden habitual. La verdadera razón de ser de 
una función depende de su contexto y en particular de la con- 
tinuación que ella permite seguir. La omisión de una función 
debería, de una parte, poner de manifiesto la inutilidad de la 
precedente y, de otra, resultar imposible la introducción de la 
función siguiente. 

Existe la posibilidad de omisión de algunas funciones, Así, 
por ejemplo, en el relato se pueden dar diversas variantes: 


a) Falta una función cuando dos funciones se implican 
lógicamente la una a la otra y sólo se da en el relato una de 
ellas. V. gr., no se puede imaginar la victoria sin lucha. 
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b) La ausencia completa de un conjunto de funciones 


solidarias no plantea ningún problema. Pueden estar por au- 
sencia. 


En las secuencias elementales algunas lagunas son conce- 
bibles. Si una función está dada, otras pueden estar más o 
menos implícitamente presentes. 


b) Funciones en demasía («en trop»). Sucede a veces 
que una función se realiza según diferentes modalidades. En 
ello reside, generalmente, la originalidad de las creaciones in- 
dividuales literarias que no son construidas en serie (no es un 
robot el creador). De ahí la ambigiiedad que Empson establecía 
en la obra literaria. Esto demuestra que, por diferenciaciones 
progresivas, las diferentes formas del cuento ruso han salido 
de una matriz y cómo el desplazamiento de las funciones (unas 
se convierten en parásitos de las otras) comprometen la pure- 
za del modelo original. (Ejemplo: el auxiliar ayuda unas veces 
a salvar al héroe, otras a vencer, otras a escapar, etc.). 


c) La doble función morfológica. Una misma acción cam- 
bia de función según su lugar en la serie de la secuencia. Se 
da en el relato concebido no como unilineal, sino como entre- 
lazamiento de secuencias. Ejemplo: la acción de robar un 
banco tiene dos funciones: para los banqueros o para los atra- 
cadores. 

En síntesis: ¿Qué buscar en el relato? ¿Las técnicas for- 
males o el mensaje narrativo? Ambas cosas: el reláto, aunque 
exista como estructura significante autónoma, no, es comuni- 
cable sino por unas técnicas, utilizando el sistema de signos 
que le es propio. Las unidades de sentido son las funciones. 
Partiendo de sus significados, nos podremos introducir en la 
búsqueda de sus significantes. 

Con un ejemplo concreto se podrá dar más luz a toda la 
teorización sobre secuencias y funciones. Nos vamos a centrar 
en el análisis de la segunda patraña de J. Timoneda (cfr. mi 
edición de El Patrañuelo. Madrid, Cátedra, Colección Letras 
Hispánicas, núm. 94, 1978, pp. 87-100). La narración corta 
(el texto) del escritor valenciano trata sobre la lealtad de Gri- 
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selida (pastora primero, marquesa luego) a su señor y marido 
el marqués Valtero. El tema lo resume Timoneda en los cua- 
tro versos iniciales del relato: 


«Por su bondad, Griselida 
fue marquesa; obedescía 
lo quel marido quería, 
con paciencia no fingida.» 


El relato está estructurado, desde un punto de vista mot- 
fosintáctico, en cuatro secuencias; cada una de las cuales tiene 
sus tres funciones núcleo pertinentes: 


S¡=Obediencia-lealtad, testificada con pruebas, de Grise- 
lida al marqués. 


q de poner a prueba la lealtad por la obediencia. 
F>= Pruebas simuladas (tres). 


F;=Gratificación de la lealtad de Griselida. 


Esta sería la secuencia más importante. Las tres pruebas a 
las que es sometida Griselida son fragmentos del relato que 
tienen autonomía por sí mismos. Por ello cada una de las tres 
pruebas constituye una secuencia diferente. Así, tenemos: 


S¿=Prueba con el hijo. 
S;3=Prueba con la hija. 
Si=Prueba con el anuncio de su nuevo matrimonio. 


Cada una de estas secuencias tiene, a su vez, tres funciones 
núcleo que podríamos sintetizar así genéricamente para las 
tres: 


109% de prueba. 
F»=Medios para llevarla a cabo. 


F;=Resultado de la misma. 
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Por tanto, serían cuatro secuencias elementales las que 
constituyen el relato de Timoneda. Ahora bien, estas secuen- 
cias van entramadas unas con las otras dentro del texto. Ten- 
dríamos unas secuencias complejas. Su sintagmática sería de 
secuencias por enclave. Dentro de la S, (la más importante) en 
la función segunda se incrustan, como una cuña, las tres se- 
cuencias de prueba. Este sería el esquema morfosintáctico de 
la patraña: 


Sz 1 Fa 


S3 4 F> 


——S4 + F> 
Fs 


Ahora bien, entre S2, S3 y Ss existe una sintagmática de 
yuxtaposición por encontrarse entre sí en un mismo plano je- 
rárquico normativo. 

Esto por lo que respecta a las secuencias y a las funciones 
núcleo estrechamente ligadas entre sí y que no se pueden se- 
parar en el análisis de todo texto. ¿Cuáles serían las funciones 
catálisis? Las desglosaremos por secuencias: 


Si= 


— Ausencia, en el marqués, de deseo de casarse. 

— Prohibición del marqués a sus vasallos de exigirle con- 
diciones. 

— Comunicación a la corte de la elección de esposa. 
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— Investigación de sus propósitos. 

— Mandato de una serie de Órdenes a cada actante del 
relato. 

— Acatamiento de Griselida de todas las condiciones. 

— Logro de los objetivos propuestos: retorno de los hijos 
y reconocimiento de la bondad de Griselida. 


S2= 


— Mandato del marqués para cambiar, simuladamente, 
la hija de los marqueses por otra niña recién fallecida. 

— Afrontamiento de la prueba. 

— Traslado de la niña a los territorios del conde de Bo- 
nonia. 

— Sumisión de Griselida. 


S3= 


Se sigue el mismo proceso que en la S,; solamente el hijo 
es raptado. 


Sy= 


— Mandato del marqués de cambiar a Griselida en ama. 
— Afrontamiento de la prueba. 
— Sumisión a los deseos del marqués. 


Las informaciones son todos los datos concretos que Ti- 
moneda proporciona sobre las personas (actantes): edad, físi- 
co, carácter, modos de actuación, etc.; los espacios donde se 
desarrolla la acción: en los confines de Italia, hacia el ponien- 
te, etc.; o el tiempo: entre la primera y la segunda prueba 
transcurren doce años, etc. Es decir, todos los datos explícitos 
y concretos que el escritor ofrece y que son fácilmente discer- 
nibles en el texto. 

Los indicios, por el carácter implícito que poseen, nos re- 
miten a aspectos semánticos indirectamente, cual guiño, plas- 
mados en el relato. Se pueden encontrar indicios de carácter 
social (cómo la sociedad estaba jerárquicamente distribuida), 
económicos, familiares (la mujer sometida al marido), religio- 
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sos, etc. O sea, implícitamente, por medio de la narración, el 
ano está sirviendo de espejo en el camino de una realidad 
social. 

Como se puede ver, aunque lo hayamos hecho de una ma- 
nera somera —un estudio más extenso y pormenorizado de 
esta patraña aparecerá en los Cuadernos de Filología de la 
Universidad de Valencia—, con el análisis de las secuencias y 
funciones la estructura (la arquitectura) de la obra literaria 
queda al descubierto. El esqueleto textual queda desglosado 
en sus partes fundamentales. Luego vendrá llenarlo de conte- 


nidos y adornarlo pertinentemente como toda obra literaria re- 
quiere. 


2.1.3 Las acciones 


Si admitimos que la historia es una abstracción que siem- 
pre es percibida y contada por alguien, concluiremos que es 
una convención, que no existe en sí a nivel de los aconteci- 
mientos mismos y que, por tanto, se pueden distinguir en ella 
dos niveles: la lógica de las acciones y los actantes o realiza- 
dores de esas acciones. Lo que al análisis semiológico le inte- 
resa no es el estudio de los personajes sino el de las acciones. 
En un principio el personaje era sólo el agente de una acción % 
posteriormente pasó a ser un individuo, una persona, un ser 
con una esencia psicológica —procedimiento muy al uso en la 
novela burguesa—, pasando actualmente a adquirir un carác- 
ter muy secundario. Es cierto que no puede existir un solo 
relato sin agentes, pero estructuralmente no pueden ser ni cla- 
sificados ni descritos en términos de personas, sino definidos 
como participantes, adquiriendo entonces el máximo realce las 
acciones en las que intervienen. 


La lógica de las acciones. Un importante paso analítico 
que deberá dar el crítico será el de analizar las acciones (que 
se explicitan en la obra) en sí mismas sin ponerlas en relación 


4 En la tragedia clásica sólo se conocen «actores», no «personajes». 
Tanto es así, que Aristóteles decía que pueden existir «fábulas» sin 
«caracteres», pero no podrá haber «caracteres» sin «fábula». 
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con otros elementos, pudiendo llegar a ver la tendencia a la 
repetición de éstas en los personajes, en las descripciones, et- 
cétera Y. Para ello se puede optar por dos modelos analíticos 
para la descripción de cualquier texto literario: 


1. El de Bremond, que sostiene que el relato es un enca- 
denamiento de micro-relatos, estando formada su composición 
por una tríada de elementos cuya presencia es obligatoria: 
secuencias y funciones. 

2. El modelo homológico, que consiste en ver la depen- 
dencia entre ciertos miembros y tratar de encontrarlas en el 
resto, constituyéndose una proporción (=Hhomología) entre cua- 
tro términos (A:B :: a:b) con la que también se puede operar 
inversamente, o sea, ordenar de modo distinto las acciones 
para ver, a partir de las relaciones que se establezcan, la es- 
tructura general del universo representado. En las relaciones 
proporcionales es necesario leer las acciones que representan 
el aspecto sintagmático en un sentido horizontal, mientras que 
se leerán verticalmente las proposiciones de cada columna para 
establecer su aspecto paradigmático y fijar, por último, su 
denominador común. 


De la aplicación de estos dos métodos, podemos sacar dos 
conclusiones: 


1.* La sucesión de las acciones no puede ser arbitraria, 
sino que, por el contrario, tiene que obedecer a una cierta 
lógica, porque, si el autor no la sigue, su desobediencia alcanza 
a todo el sentido de la obra. 

2. La arbitrariedad reside en los resultados obtenidos 
por nosotros, porque si del análisis sacamos resultados dife- 
rentes de una misma obra, según sea el método utilizado, se 
puede, concluir que una misma historia posee varias estruc- 
turas *. 


4l Las formas más típicas de repetición son: la antítesis, el para- 
lelismo, la gradación, etc., tanto de ideas como de formas. 

42 Remito al lector al trabajo de T. Toporov: «Las categorías del 
relato literario», en el vol. col. Análisis estructural del relato, ob. cit., 
páginas 155-192, especiamente las pp. 159-165. 
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Los actantes. Han sido varios los roles atribuidos al per- 
sonaje —actante de las acciones— a través de los tiempos. En 
la literatura clásica, parece jugar un papel de primer orden, 
porque a partir de él se organizan los otros elementos del re- 
lato (piénsese en don Quijote, por ejemplo). Tomachevski, por 
el contrario, establece una aserción diferente al afirmar que 
«el héroe no es necesario a la historia» y que «como sistema 
de motivos se puede prescindir enteramente del héroe y de sus 
rasgos más característicos» Y, Propp concibe el cuento como una 
suma de siete personajes, según una clasificación ya clásica: 


. Héroe. 

Agresor. 

. Donante (proveedor). 
Auxiliar. 

Princesa y su padre. 
. Mandatario. 

. Falso héroe. 


SPAN 


C. Bremond en el campo de los agentes o actores del rela- 
to, rechaza la clasificación de Propp porque, según sostiene, las 
acciones cambian de función según sea la perspectiva del agen- 
te, clasificando cada actor a los demás actantes en aliados o en 
obstáculos. Todo lo que intervenga a favor se convierte en 
aliado, siendo tres los tipos más característicos: socio-solida- 
rio (al intercambiar servicios simultáneos), acreedor (al ayudar 
esperando una compensación futura) y deudor (al proporcio- 
nar una ayuda como reconocimiento de un servicio anterior); 
mientras todo lo que intervenga en contra se manifestará como 
un obstáculo, siendo posible su eliminación por medios pací- 
ficos de negociación (utilización de la seducción o la intimi- 
dación) o por medios hostiles (empleo, esencialmente, de la 
agresión). 

Pero ha sido Algirdas Julien Greimas quien ha dado al 
modelo metodológico la mayor precisión al establecer sus cé- 
lebres modelos actanciales que sirven para un número mayor 
de universos semánticos puestos de manifiesto en toda clase 


43 ToMACHEVSKI: «Poética», en Teoría de la literatura de los for- 
malistas rusos, Ob. cit., p. 296. 
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de relatos. Tomando el término actante de la lingúística es- 
tructural % y comparando los personajes de Propp con las. 
funciones establecidas por Souriau en el análisis del drama fun- 
damentalmente *, reduce los siete personajes de Propp a seis 
los actantes del discurso sintáctico. 

Bajo un mismo nombre, diferentes personajes se sustitu- 
yen el uno al otro como en un sueño, diferentes seres se trans- 
forman sucesivamente detrás de una misma imagen. En el 
análisis de mitos, cuentos populares, relatos, etc., se ha demos- 
trado lo embarazoso que es para el descriptor establecer la 
nómina de actantes. Por ello, Greimas distingue entre actor (pa- 
labra que designa al personaje oficial, aquel de cuya identidad 
es afirmada explícitamente y manifestada por su nombre, su 
situación social y familiar, ciertas particularidades físicas, et- 
cétera) y actante (término que designa la clase o grupo de 
actores, constituye un relato particular y una sintagmática de 
actantes forma un género). En una clase compuesta por un 
profesor y 30 alumnos habrá 2 actantes (docente-discentes) y 
31 actores concretos. 

Greimas distingue tres categorías de actantes: una, prime- 
ra, que corresponde al sujeto y el objeto que se dan en todo 
discurso normal; otra, segunda, constituida por el remitente 
y el destinatario (destinateur y destinataire que proceden de la 
teoría de la comunicación de Jakobson); y otra, final, consti- 
tuida por los circunstantes (voz tomada de Tesniére y que 
indica las circunstancias bajo las que se desarrolla el proce- 
so del relato) y que corresponde al donante-auxiliar y al agre- 
sor de Propp o al auxiliar y al oponente de Souriau. Por ello, 
en una estructura paradigmática pueden resultar los siguien- 
tes tipos de actantes: 


Fuente (F) vs Destinatario (D) 
Sujeto-héroe (S) vs Objeto-valor (O) 
Ayudante (A) vs Opositor-traidor (T) 


4 Lucien TeEsNIBRE definió el actante como «los seres y cosas que 
toman parte en el proceso». Cfr., Eléments de syntaxe structurale. París, 
Klincksieck, 1959, 2.* ed., p. 102. 

45 ETIENNE SOURIAU: Les deux cents miles situations dramatiques. 
París, Flammarion, 1950. 
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Entre estas tres categorías actanciales se pueden establecer 
tres predicados de base: 


a) En la primera, los actantes (sujeto/objeto) están vincu- 
lados por una relación de deseo. 

b) En la segunda (remitente/destinatario), la relación co- 
rresponde a la modalidad del saber, cuya realización más ca- 
racterística es la comunicación (la confidencia). 

c) En la tercera (auxiliar/oponente), la relación es de po- 
der o participación. 


Pero estas relaciones entre los actantes no hay por qué re- 
ducirlas a estas tres únicas situaciones, sino que por medio de 
las reglas de derivación y de acción pueden multiplicarse. Así, 
entre las reglas de derivación es posible destacar la de opo- 
sición: todo predicado puede tener un opuesto (amor/odio, 
confidencia/revelar un secreto, ayuda/impedimento); y la del 
pasivo: todo sujeto puede pasar de activo a pasivo. Respecto 
a las reglas de acción, es factible afirmar que a través de los 
agentes y de los predicados es posible el establecimiento de 
nuevas relaciones entre los primeros para dar un tono más 
dinámico a la narración. 

Además, establece que estas tres categorías actanciales es- 
tán vinculadas entre sí por una doble relación sintagmática, 
según se puede ver gráficamente en el siguiente esquema: 


Remitente ———> ——— Destinatario 
Ayudante ——=> <——— Oponente 


Como los actantes realizan la misma función dentro del 
género al que pertenecen, A. J. Greimas para ejemplificar su 
teoría ofrece los siguientes botones de muestra: 
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a) Los actantes para el filósofo clásico son: 


Sujeto ..... Filosofía Destinatario .. Humanidad 
Objeto ..... Mundo Oponente .. . Materia 
Remitente .. . Dios Ayudante . . . Espíritu 


b) Los actantes en la ideología marxista quedarían consti- 
tuidos de la siguiente forma: 


Sujeto ..... Hombre Destinatario .. Humanidad 

Objeto ..... Historia Oponente . . . Clase burguesa 

Remitente . . . Sociedad Ayudante . . . Clase obrera Y 
sin clases 


Como resumen, en el procedimiento metodológico de todo 
comentario de textos respecto a los actantes habrá que tener 
en cuenta siempre los siguientes pasos: 


1. Establecer una cuantificación de todos los actores que 
intervienen en el texto que estemos analizando, teniendo en 
cuenta que actantes son tanto los seres animados como los 
que no lo son. 

2. Denominar con la letra primera a cada uno de ellos 
para facilitar la labor de la representación gráfica. Así, Pe- 
dro=P, Ratón=R, Tierra=T, Perro=Pe (para que no coin- 
cida con Pedro), etc. 

3. Indicar los actores que intervienen en cada una de las 
secuencias del texto literario a comentar: 


Si S2 S3 
y L L 
LA, B, C...)(B, D, F...J(A, C, D, F... etc. 


46 Para consultar más ampliamente la teoría de A. J. GREIMAS so- 
bre categorías actanciales remito a sus obras: Semántica estructu- 
ral, ob. cit., pp. 263-293; En torno al sentido. Ensayos semióticos. 
Madrid, Fragua, 1973, pp. 291-315; y el ensayo «Elementos para una 
teoría de la interpretación del relato mítico» en el vol. col. Análisis 
estructural del relato, ob. cit., pp. 45-86. PuiLrPPE HAMON ha tratado el 
tema con amplitud en «Pour un statut sémiologique du personnage», en 
el vol, col. Poétique du récit, ob. cit., pp. 115-180. 
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4. Establecer los acontecimientos o al menos los más sig- 
nificativos. Por ejemplo: 
A,¡=Intervención del pueblo en la vida pública. 
A>=Caída de la dictadura. 
Az=Destitución del presidente del gobierno. 


5. Determinar los acontecimientos en los que interviene 
cada uno de los actores: 


A B Cc D etc. 
y y y y M 
ÍAs, Az, As... PLA2, As... LAs, Az, Ad... PLA2, As... Plocccccoo ] 


6. Determinar el papel actancial de cada uno de los actores 
(sujeto, ayudante, oponente, etc.). 

7. Finalmente, se podrán valorar los predicados de bases 
que determinan la función actancial, según establecimos ante- 
riormente; resultando que el actante A es E (Fuente) de B; 
C es O (Objeto) de A; E es T (Opositor-traidor) de B, etc.; y 
que cada uno de ellos está relacionado con los demás por 
deseo, querer o poder. 


A continuación proporcionamos un ejemplo concreto del 
análisis del epígrafe de las acciones en su integridad sobre la 
segunda patraña de Joan Timoneda. 


Las acciones en la segunda patraña. Desglosarémos, paso 
a paso, los procedimientos analíticos a seguir: 


1. Cuantificación de los actores: 


M= Marqués (Valtero) 
G=Griselida 
Familiares $ Na=Niña (su hija) 
N=Niño (su hijo) 
J=Janícola (padre) 


Amicales: C.B.=Conde de Bononia 
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Vasallos: 
a) C y D=Caballeros y damas 
b) Du y E=Dueñas y escuderos 


CrP=Portavoz de los criados 
CrA = Ama 
CrL=Lucio 


d) Me=Menestriles (músicos) 


Mi c) Cr=Criados 


V2=Vasallos del conde de Bononia 


O=Obispo 
Religiosos + D=Dios y : 
Vi=Virgen pasivos (son invocados) 


Gentes de otras provincias=Ge 


2. Indicación de cada uno de los actores que intervienen en 
cada S: 


Ñ 
[M, G, J, CrP, C y D, Me, O, Ge, Na, N, C.B., Vi) 

Sz 
1 

[M, G, CrA, Vi, CrL, C.B., Vi, J, C] 
S3 
1 

[G, M, N, J, CrL, C.B., Du y E, Vi) 
Sy 
AN 

íM, G, V, Na, C.B., D, CrA, CrL, Va2) 


3. Establecimiento de los actantes. Partiendo del esque- 
ma actancial, propuesto por Greimas, intentemos pasar revista, 
aunque sea de una manera somera, al papel que los actores de 


la segunda patraña de Joan Timoneda desempeñan arquetípi- 
camente: 
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El marqués, actor eje del relato junto a Griselida, adquiere 
la funcionalidad de remitente de toda la serie de pruebas en la 
que la lealtad-obediencia de la marquesa se pone de manifiesto; 
a su vez, actúa como sujeto de una serie de acontecimientos o 
acciones que pormenorizaremos luego; y también, por último, 
sirve de oponente (en una primera etapa) de Griselida, para 
(luego) terminar siendo ayudante de la prudente y obediente 
marquesa. 

Griselida, villana convertida en noble, es el sujeto-héroe del 
relato. La trayectoria de sus acciones alcanzan el protagonismo 
inequívoco, junto con las del marqués, de la narración. Es tam- 
bién destinatario de todas las series de pruebas a que es so- 
metida su continencia; al igual, se convierte en ayudante de los 
propósitos de Valtero, su marido. 

El resto de los actores (Janícola, vasallos, caballeros y da- 
mas, ama, Lucio, conde de Bononia, etc.), toman el papel ac- 
tancial de ayudantes en un doble plano: de las órdenes y de- 
seos del marqués; y, también, de poder ayudar a la marquesa 
(tras ser oponentes de la misma) para demostrar toda una serie 
de virtudes que a Timoneda le interesaba constatar. 

En general, finalmente, todos los actantes tienen un papel 
activo, aunque algunos como los religiosos (invocación a Dios 
y a la Reina de los ángeles), vasallos, caballeros y damas, vasa- 
llos del conde de Bononia, etc., tienen un carácter eminentemen- 
te pasivo al ser sólo mencionados a lo lárgo de la patraña. 


4. Cuantificación de los acontecimientos en que intervie- 
nen los actores-actantes: 


A!=—Petición al marqués, por parte de sus vasallos a través 
de «uno que parescía tener más autoridad y era más 
privado suyo», que se case, 

Al=Promesa del marqués de hacerlo con la condición de 
que en la elección de esposa «ninguno de vosotros en 
algún tiempo contienda o se queje; básteos que se con- 
ceda vuestra petición en casarme». 


S0 
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A!=Petición del marqués a Janícola de la mano de su hija 
Griselida y aceptación de la misma por el padre y por 
la hija, luego. 

A!=Preparación de la boda. 


A!=Presentación de la elegida para ser la esposa del mar- 
qués a la «Corte», celebración de las bodas y actuación 
de Griselida como marquesa. 


A¡=Tras las diferentes pruebas a que es sometida la lealtad 
de Griselida, envío de Lucio al conde de Bononia para 
que traiga éste a los dos hijos de los marqueses; y lle- 
gada de éstos a la Corte. 

Al=Descubrimiento de toda la simulación: Griselida reco- 
bra su estatus de marquesa, reconocimiento de sus hi- 
jos y vivencia de «marido y mujer largos años con mu- 
cha paz y concordia». 


s | 


A?=Nacimiento de la hija de los marqueses. 

A¿=Cambio, por el ama, de la doncella por otra niña 
muerta. 

A3=Manifestación de duelo ante el hecho y enterramiento 
de la niña. 

A¿=Envío al conde de Bononia, por medio del criado Lu- 
cio, de la hija del marqués para que la oculte y eduque. 

A¿=Proposición verbal del marqués a Griselida de volverla 
a su «estado» primario («a casa de su padre») y acep- 
tación de la orden por la buena y obediente marquesa. 

A¿=Olvido del asunto. 


s| 


A3= Nacimiento, doce años después, de un hijo. 
1 


Aj=Rapto del «infante», durante una cacería en el monte, 
por Lucio y envío a la corte del conde de Bononia. 
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A3= Actos de dolor ante la desaparición del niño. 
A¡=Proposición verbal del marqués a Griselida para, tras 
darle muerte, como le pedían sus vasallos, casarse con 


otra mujer y aceptación por la marquesa de los deseos 
de Valtero. 


ll 


Aj=Ficción de la muerte de la marquesa y permutación, 
tras la muerte del ama, de Griselida en criada-ama, 
A¿=Actuación de Griselida como ama para los vasallos, 
aunque se siguiese viendo secretamente con el marqués 
y realizando su papel de esposa. 
4=Confirmación del marqués, de nuevo, de su casamiento 


con la hija del conde de Bononia y aceptación de la 
nueva prueba por Griselida. 


5. Determinar los acontecimientos en los que participan 
cada uno de los actores-actantes: 


B 
TAL AL AL Aj As Ay Ab AS Aj Ay As Ag Aj Aj Aj As Aj) 


G 


y 
LAS Ap Ap Aj AL AZ AS Aj Aj Az Aj Aj AjUAS AS) 


Na N 
y y 
[A ALADADMALAD (ALA Al AL Aj 
J CB. 
y + 
[Ay Ay A3j (Aj As AS As Az) 
v, 
4: 


(AL Ap Ap As Aj Ap Aj As As Az Aj AZ) 
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CyD Du y E 
y ae 
(AS Ab Ap Aj (Az Aj) 
CrP CrA CrL 
+ a 4 
tAp LA) AT) (As Aj] 
Me v? O D vi Ge 
y J L tl y L 


AS) (TAS (AS (AD (AD (AD 


6. Por último, se podrían valorar los predicados de base 
que determinan la función actancial de cada uno de los actores o 
personajes del relato del valenciano Joan Timoneda. 

Cada uno de los actantes está relacionado con los demás 
por los predicados base de deseo, comunicación y participación, 
según establece A. J. Greimas. Retornando a la práctica textual 
se puede constatar que Valtero, el marqués, quiere poner a 
prueba a su esposa, por lo que comunica a Griselida una serie de 
órdenes en las que ambos participan. La hija de Janícola, por 
su parte, participa en todas las pruebas a las que es sometida, 
sabiendo siempre obedecer y queriendo aceptar todas cuantas 
órdenes le son dadas. Los demás actantes, en general, desean 
cumplir los deseos del marqués y participan con obediencia 
ciega en todo lo que el actante, representante del poder, dis- 
pone. 

En síntesis, el apartado de las acciones queda exhaustiva- 
mente pormenorizado al haber analizado las acciones que los 
actores-actantes realizan, así como su integración en un orden 
clasificatorio de personajes-tipo (los actantes) y su modo de rela- 
ción de cada uno de los actantes con los demás («valores» o 
predicados de base). Con ello el análisis morfosintáctico llega 
a su fin. 


Para terminar este apartado del análisis semiótico, he aquí 
un esquema de todas las partes que articulan la morfosintáctica 
textual: 


MORFOSINTAXIS DEL RELATO 


| ACCIONES | 


| Deseo | Comunicación | | Participació 


| RELATO | 
| 
| SECUENCIAS | 
A | 
| 
| FUNCIONES | 

| 
al. | | 
bucionales Integradoras 
inciones o indicios 
alos A 
E Sujeto/ 
| | Catálisis | | Indicios | | Informaciones Objeto 


| 


Remitente/ 
Destinatario 


Auxiliar/ 
Oponente 


| ACTANTES | 
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2.2 Semántica 


Establecidas las unidades, así como la articulación combi- 
natoria de ellas entre sí, será preciso determinar cuál es el 
significado que subyace en el texto literario a comentar. Pero 
antes, siguiendo los postulados de la lingiiística contemporá- 
nea, distinguiremos dos tipos de preguntas semánticas: una de 
tipo formal (¿cómo significa un texto?) y otra de carácter 
sustancial (qué significa?). 


A) Aspectos semánticos formales. Atienden estos aspec- 
tos a la mera significación que, desde el punto de vista lin- 
gúístico, tienen las frases que aparecen en el texto, dejando 
de lado los problemas de connotación, uso, metaforización, et- 
cétera. Sabemos la importancia que para el estudio de las 
obras de la literatura tienen los sentidos secundarios y la or- 
ganización significante del discurso. Antiguamente el estudio 
de los sentidos diferentes del sentido propio estaba reservado 
a los tropos; actualmente, por el contrario, no se mantiene 
la oposición entre el sentido propio y los derivados, sino que 
se distingue entre los procesos de significación (en el que un 
significante evoca un significado) y el de simbolización (en 
el que un primer significado'simboliza un segundo). Por ello, 
precisaremos en primer lugar la significación dada en el voca- 
bulario, para pasar, luego, a las propiedades simbólicas que 
caracterizan al texto. 


B) Aspectos semánticos sustanciales. ¿Qué significa la 
obra o fragmento que nos proponemos comentar? ¿En qué 
medida el texto refleja al mundo? Es aquél referente explí- 
cito de éste? Que el texto literario se refiere a una realidad 
exterior a la que trata de reflejar es una aserción del todo evi- 
dente; ahora bien, este reflejo no tiene por qué ser copia 
exacta y fiel del mismo. Entramos en la discusión entre lo yer- 
dadero y lo verosímil. Ya Aristóteles había afirmado que la 
verosimilitud no es una relación entre el discurso y su refe- 
rente, sino entre el discurso y aquello que los lectores creen 
que es verdad. Lo real o verdadero en literatura se da cuando 
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existe una adecuación entre lo puesto de manifiesto en el tex- 
to y los hechos extraliterarios. 

Para Todorov, no existe primero una realidad y, luego, 
una representación por medio del texto. El dato es el texto 
literario y a partir de él, mediante un trabajo de construcción 
que se produce en la mente de quien lee —pero que de nin- 
guna manera es individual, porque tales construcciones son 
análogas en los diferentes lectores—, se llega a ese universo 
donde viven los personajes comparables con las personas que 
conocemos en la vida. Esta metamorfosis del discurso en fic- 
ción puede producirse gracias a que éste contiene un conjunto 
de informaciones que necesariamente es incompleto, porque 
existen mil maneras de evocar una misma cosa. 

Pero descendamos de lo teórico general a lo más específi- 
camente particular. Según Todorov, «el aspecto semántico del 
relato es lo que el relato representa y evoca, los contenidos 
más o menos concretos que aporta». Para Ch. Morris, la se- 
mántica estudiará la significación de los signos tanto en su 
situación independiente (semántica léxica) como en sus combi- 
naciones (semántica contextual). La semántica semiótica estu- 
diará, pues, las relaciones de los signos con sus denotata (ob- 
jetos, conceptos, relaciones). Las relaciones que se establecen 
son las de signo-objeto, pudiéndose a través de ellas constatar 
un contraste con la realidad. 

Los aspectos semánticos de todo texto los podemos ver 
desde tres perspectivas distintas interrelacionadas entre sí: la 
simbólica, la social y la dialéctica. 


2.2.1 Lo simbólico 


En toda obra literaria, el lector sensible se da cuenta de 
que, tras lo que el creador está exponiendo, existe un aludir 
constante en forma de símbolos, imágenes o mitos (a veces no 
muy inteligibles), un algo que subyace y que está mucho más 
profundo que lo que la estructura de superficie exterioriza. En 
el texto literario, pues, existen una serie de símbolos que apa- 
recen expresados en unas palabras claves que hacen que se 
produzcan identificaciones con figuras o elementos reales. No 


86 JOSE ROMERA CASTILLO 


se Olvide que la literatura más que denotativa es esencialmente 
connotativa. 

Etimológicamente la palabra símbolo procede del griego 
(ovufokov=unión entre dos términos) y en un sentido es- 
tricto, según Olivier Beigbeder, «es un intento de definición 
de toda realidad abstracta, sentimiento o idea invisible a los 
sentidos bajo la forma de imágenes de objetos. Es un todo que 
no puede descomponerse. Posee un sentido subjetivo opuesto 
a la alegoría, cuyo significado, esencialmente objetivo, se halla 
normalmente a gran distancia del de los términos que la com- 
ponen» *, 

Aunque desde siempre el hombre ha cultivado la simbo- 
logía, sin embargo, hasta que Freud, Frazer, Jung, Cassirer, et- 
cétera, no la estudiaron científicamente, no alcanzó el puesto 
de importancia que hoy tiene. Desde el punto de vista semioló- 
gico, nos interesa saber que el signo literario, al no poder 
encerrar en sí mismo a la vez todos los sentidos o significados, 
actúa simbólicamente; por lo que cuantificar y tratar de des- 
velar sus multivalencias será objetivo a cumplir en nuestra ta- 
rea analítica. Ahora bien, para ello será preciso tener en cuenta 
que los elementos simbólicos aparecidos en el texto son multiva- 
lentes, o lo que es lo mismo, pueden tener varias interpretaciones 
valorativas que irán en consonancia con el sustrato ideológico 
(cultural, en una palabra) del crítico. Lo simbólico al ser crea- 
ción y no simple evocación, puede ser interpretado de diferen- 
tes modos, aunque existen unos puntos de contacto entre las 
interpretaciones realizadas desde la óptica de la ciencia psico- 
analítica nacida de los descubrimientos de Freud *, 

El pensamiento simbólico es anterior al del lenguaje que 


47 OLIVIER BEIGBEDER: La Simbología. Barcelona. Oikos-Tau, 1970, 
página 5. 

% Como obras significativas, que desde el punto de vista teórico 
se han dedicado al estudio de lo simbólico, es preciso destacar de Mir- 
CEA ELIADE: Imágenes y símbolos, Madrid, Taurus, 1974; y de Guy 
RosoLatro: Ensayos sobre lo simbólico, Barcelona, Anagrama, 1974. 
Entre nosotros, ÁNGEL RAIMUNDO FERNÁNDEZ Y GONZÁLEZ (Cfr. Símbolos 
y Literatura, en Traza y Baza, núm. 1, 2 y 4; así como en Unamuno en 
su espejo. Valencia, Bello, 1975). También el estructuralismo checo ha 
dado importancia a lo simbólico. (Cfr., de M. CERVENKA: «La obra lite- 
raria como símbolo», en el vol. col. Lingúística formal y crítica literaria. 
Madrid, Comunicación, 1970, pp. 27-46.) 
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lo reviste, es convencional por entrar dentro de los supuestos 
de una cultura y una civilización determinada, estando su inter- 
pretación en paralelo con la conexión y participación que el 
crítico tenga en esa misma cultura o civilización. Nadie pone 
en duda la existencia y la importancia de los símbolos; lo 
discutible será el modo de interpretarlos. Como cada autor uti- 
liza un número no muy amplio de imágenes simbólicas que se 
corresponden con la psicología cultural de la sociedad a la que 
pertenece el creador y como, también, cada símbolo es expli- 
cable en función de los demás, podremos determinar cuáles 
son las figuras o símbolos esenciales (las imágenes gozme o 
bisagra, según denominación de Gaston Bachelard) que nos 
permitirán franquear la entrada y ver el interior del vo del 
inventor de la creación literaria. 
Así, en el siguiente poema de Federico García Lorca 


«La mar no tiene naranjas 
ni Sevilla tiene amor. 
Morena, qué luz de fuego. 
Préstame tu quitasol.» 


El mar es un claro símbolo materno. Ya, al respecto, una 
gran psicoanalista, Marie Bonaparte, afirmaba que todas las 
aguas son símbolos del agua amniótica en la que nos bañamos 
dentro del seno materno durante nueve meses, porque el nar- 
cisismo humano es tan extremado que no duda en simbolizar 
la pequeña extensión del vientre materno con todas las aguas 
del mundo *. Las naranjas son sinónimo del amor al tener el 
color encendido y florecer tan ardientemente. En tal caso, Ade- 
lina —-la mujer de paseo a la que va dedicado el poema— 
ofrece su pasión amorosa al poeta y éste por temor a la mu- 
jer —reflejo, sin duda, del temor infantil a la madre— le pide 
el quitasol (símbolo de su indiferencia) para protegerse del 
fuego (amor) de la morena que, para Lorca, debido a su con- 
dición homosexual, en vano va a arder *, 


49 MARIE BONAPARTE: «The Legend of the Unfathomable Water», 
en The Yearbook of Psychoanalysis, 1, 1974, p. 285. 

50 Por ser García Lorca un poeta que emplea en abundancia los 
símbolos, remito al lector a la obra de Carzos FEAL DeIBE: Eros y 
Lorca. Barcelona, Edhasa, 1973. 
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2.2.2 Lo social 


Considerar la literatura como parte integrante de la socie- 
dad es un principio que nadie discute. Junto con Francisco 
Ayala afirmamos que «toda creación artística, desde las pintu- 
ras rupestres hasta la música concreta de nuestros días, da 
testimonio del hombre como sujeto de cultura frente a la na- 
turaleza, pero la obra literaria alude por necesidad a un con- 
creto acontecer en el tiempo, a la condición histórica del hom- 
bre» 5, Cuando la vida entra en la literatura se convierte a su 
vez en literatura y hay que juzgarla como tal; pero así mismo, 
cuando la literatura refleja la vida (no olvidemos que K. Marx 
en Crítica de la economía política había establecido que la fun- 
ción de la literatura era la de ser un conocimiento de la reali- 
dad) se convierte en vida real y como tal hay que estudiarla. 

Existe una homología entre literatura y sociedad. Si en- 
tendemos por sociedad la totalidad de relaciones que se pro- 
ducen dentro de ella (grupo, clase, individuos que viven en 
relación o en lucha, en oposición o en paz, pero siempre en 
relación), veremos que la obra literaria es un reflejo de la 
materialización de estas relaciones. 

Autor, obra y sociedad son, pues, tres totalizaciones nece- 
sarias y complementarias en el proceso creativo. El creador es 
el intérprete de la sociedad en la que produce su arte, ésta 
puede ser considerada como un producto social y la sociedad 
puede ser vista como productora de obras artísticas. El autor, 
como intelectual que está en posesión de una técnica artística 
más o menos acabada, expone y expresa en su obra la visión 
del mundo que posee el grupo social en el que está inserto. 

Las diferencias, por tanto, entre unos textos literarios y 
otros vendrán dadas no sólo por la forma (técnica estilística), 
sino que obedecerán a las diferentes visiones del mundo que 
los distintos grupos sociales tengan *. 


51 FRANCISCO AYALA: La estructura narrativa. Madrid, Taurus, 1970, 
página 13. 

52 Sobre las relaciones literatura-sociedad conviene consultar: MARX 
Y ENGELS: Textos sobre la producción artística. Madrid, Comunicación, 
1972. ALTHUSSER: Literatura y sociedad. Buenos Aires, Tiempo Con- 
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Sin olvidar aquel axioma de Eikenbaum («el objeto de la 
ciencia literaria debe ser el estudio de las particularidades es- 
pecíficas de los objetos literarios que las distingue de cual- 
quier otra materia, independientemente del hecho que, por 
sus rasgos secundarios, esta materia pueda dar pretexto y de- 
recho de ser utilizada en otras ciencias como objeto auxiliar»), 
nos resultará muy necesario para la lectura Óptima del texto 
literario tener en cuenta el índice situacional, según Georges 
Mounin, dado que el mismo permitirá esclarecer las situacio- 
nes en cuyo marco el texto estudiado surge. 

Si Blas de Otero, en el poema En nombre de muchos, 
incluido en su obra Pido la Paz y la palabra, expresa: 


«Para ti, patria, árbol arrastrado 

sobre los ríos, ardua España mía, 

en nombre de la luz que ha alboreado, 
alegría.» 


es debido a una situación contextual muy concreta: La Espa- 
ña superviviente de la guerra civil de 1939 que, talada y arras- 
trada en su declive como un árbol sobre las corrientes crono- 
lógicas, aparece aquí como el escenario sobre el que se desarrolla 
el tremendo drama que el autor —junto con otros muchos, 
en nombre de los cuales habla— está viviendo. Para salir de 
este impasse (que ha durado cuarenta años) el poeta reciente- 
mente fallecido confía en la esperanza alegre de un mañana en 
el que esa patria, desierta y suya (querida, por tanto), sea 
cambiada total y radicalmente. ] 

Por ello, aun en el texto más ficticio y fantástico, se -pue- 
den establecer las visiones del mundo que un autor tiene de la 
sociedad a la que pertenece, o sea, las características más ge- 
nerales que configuran las clases sociales que articulan dicha 
sociedad, para pasar luego a determinar los aspectos políticos, 
económicos, culturales, religiosos, etc., que configuran y dan 


temporáneo, 1974; y Cánbipo Pérez GÁLLEGO: Literatura y contexto 
social. Madrid, S. G. E. L., 1975. Para una visión de conjunto de la 
teoría marxista sobre el arte en general, cfr. la antología de ADoLFO 
SÁNCHEZ VÁZQUEZ: Estética y marxismo. México, Era, 1970, 2 vols. Otras 
corrientes son la Escuela de Frankfurt, la sociología practicada en 
EE. UU. o la Escuela Bordelesa con R. Escarpit a la cabeza. 
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sentido al texto propuesto para comentar. La vida (lo real) está 
por tanto, por presencia o por ausencia, en el texto literario. 


2.2.3 Lo dialéctico 


Para Marx, el escritor no debe considerar sus productos 
de creación como medios, sino como fines en sí mismos al 
tratar de realizar una transformación profunda de la realidad. 
El creador literario tiene que hacer ver, según Paul Eluard, y 
que no le suceda lo que a Pasternak que, como cuenta 
Evtushenko, cuando un día un obrero le pidió le condujese a 
la verdad, le contestó: «¡Qué extraña idea! Jamás he tenido 
la intención de conducir a nadie a lugar alguno, porque el 
poeta debe ser como el árbol cuyas hojas se agitan en el viento, 
pero que carece del poder de conducir a nadie.» 

El escritor como intelectual precisa hacer un análisis dia- 
léctico de la sociedad que trata de reflejar. A la literatura no 
le toca sólo mostrar, sino que le corresponde también decir, 
transformar la palabra en acto. Convertirse, en suma, en un 
enunciado performativo, según las concepciones lingúísticas 
de J. L. Austin: formular tal enunciado es efectuar la acción. 
Si alguien dice: yo decreto la guerra, y no tiene poderes po- 
líticos, militares o de otro tipo para hacerlo, esta frase no es 
más que habla, se reduce a un clamor inane. 

Ejemplo de una actitud dialéctica y comprometida —enga- 
gée para Sartre— podría ser el siguiente texto de Gabriel Ce- 
laya: 


«Maldigo la poesía concebida como un lujo 

cultural por los neutrales 

que, lavándose las manos, se desentienden y evaden. 

Maldigo la poesía de quien no toma partido 
partido hasta mancharse.» 


El artista no puede crear para nada, la época del arte por el 
arte en un mundo anhelante de rentabilidades no se concibe, 
o si se concibe es porque en el fondo hay intencionalidades 
que se intentan recubrir con falsos apartidismo y fríos obje- 
tivismos. El autor debe ser presa del mundo para hacer presa 
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en él, según Jorge Semprúm, y al tomar conciencia de la pro- 
blemática que le rodea, deja de ser un ente pasivo para con- 
vertirse en fuente de actividad creadora. ¿Qué nos presenta y 
cuáles son las intenciones que se nos ofrecen en la obra o 
texto a comentar? Esta será la pregunta a la que tendremos 
que dar con mucho tacto respuesta debida *, Ahora bien, sin 
perder de vista que en la interpretación semántica de un texto 
funciona siempre un código ideológico: el del autor y el del 
receptor. De ahí la plurisignificación de la literatura. 


2.3 Retórica o Pragmática 


El tercer gran apartado que comentaremos en nuestra exé- 
gesis del texto literario será el aspecto Verbal de Todorov, 
o sea, los elementos formales concretos a través de los cuales 
nos llega el relato. Coincide, más o menos, este aspecto con lo 
que Charles Morris llamaba Pragmática, cuyo objeto es estudiar 
las relaciones entre los signos y los sujetos que los usan, así 
como establecer las relaciones entre los signos y sus intérpretes. 
Si aquí se prefiere llamar Retórica a este apartado analítico 
es porque lo que engloba se adapta más al sentido tradicional 
que se le ha dado al término desde los griegos y romanos. Para 
Aristóteles, la retórica era el arte de extraer de todo asunto el 
grado de persuasión por medio de la elocutio (ornare verbis) 
principalmente. Consideramos, pues, a la retórica —siguiendo 
a Barthes— como un metalenguaje, como una técnica («ars» y 
«techné»), una ciencia, una enseñanza, una práctica norma- 
tiva (a veces casi una práctica descriptiva atomizante), una 
práctica social o un ludismo, a través del que se interrelaciona 
el creador con el lector y éste con aquél. 

Una retórica o pragmática textual estudiará, pues, las re- 
laciones del autor con la obra y las relaciones de la obra con 
los lectores. Como el texto literario se manifiesta utilizando 


33 Al respecto conviene consultar la obra colectiva ¿Para qué sirve 
la literatura? Buenos Aires, Proteo, 1967, 2.* ed.; JEAN-PAUL SARTRE: 
¿Qué es la literatura? Buenos Aires, Losáda, 1962, 3.* ed.; y de F. LÁ- 
ES CARRETER: ¿Qué es la literatura? Univ. Intern. M. Pelayo, Santan- 

er, 1976. 
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signos lingiísticos, será preciso establecer cuáles son los sig- 
nos a través de los que, en primer lugar, el autor se pone en 
comunicación con su hipotético lector. Serán éstos los que 
ocupen nuestra atención, ya que la impresión que una obra 
(o texto) literaria causa en el lector no es muy fácil realizar 
una codificación por el subjetivismo que todo acto de lectu- 
ra comporta *, 

Dentro de la praxis retórica vamos a distinguir tres cate- 
gorías claramente diferenciadas: 


a) El tiempo. Remite a la relación entre dos líneas tem- 
porales: la del discurso de ficción (representada para el lector 
por la concatenación lineal de las letras en la página y de las 
páginas en el volumen) y la del universo ficticio mucho más 
compleja. 


b) La visión o aspecto. Abarca el punto de vista desde 
donde se observa lo expuesto en el relato y la calidad de tal 
observación (verdadera o falsa, parcial o completa, etc.). 


c) El modo. Concierne al grado de presencia de los 
acontecimientos evocados en el texto. 


A estas tres categorías añade T. Todorov la de voz que no 
está situada en el mismo plano que las anteriores y que trata 
de la presencia del proceso de enunciación en el enunciado, 
o sea, aquella que se da en el plano estilístico. Pero vayamos 
por partes. 


2.3.1 El tiempo 


Ante todo será preciso determinar que en todo relato exis- 
ten dos temporalidades que se encuentran puestas en relación: 
la del universo representado y la del discurso que lo represen- 
ta. Esta diferencia entre el orden de los acontecimientos y el 
de las palabras no entró en el ámbito de la teoría literaria 


5 Sobre la relación obra-lector y la impresión que aquélla produce 
en éste son interesantes las obras de RoLAnD BARTHES: El placer del 
texto, Madrid, Siglo XXI, 1974; y de RoBerRT EscARPIT: Escritura y 
comunicación. Madrid, Castalia, 1975. 
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hasta que los formalistas rusos la utilizaron como uno de los 
principales índices que permitían oponer la fábula (orden de 
los acontecimientos) al tema (orden del discurso). 

Los principales problemas que sobre el tiempo se pueden 
plantear son: 


1. El orden. El tiempo que cuenta, el del discurso, nun- 
ca puede ser paralelo perfectamente al del tiempo contado, 
necesariamente tienen que producirse intersecciones en el «an- 
tes» y el «después». Tales diferencias se deben a la distinta 
naturaleza de ambas temporalidades: la del discurso es unidi- 
mensional, la de la ficción es pluridimensional. La imposibili- 
dad de paralelismo conduce a anacronías que pueden ser: re- 
trospecciones (vueltas atrás) y prospecciones (anticipaciones). 


2. La duración. Se puede comparar el tiempo que pre- 
suntamente dura la acción representada, con el tiempo que se 
necesita para leer el discurso que la evoca. Como este último 
no se puede medir con el reloj, nos veremos siempre obliga- 
dos a hablar de valores relativos. Es posible establecer diver- 
sas tipologías: 


a) Suspensión del tiempo o pausa. Al tiempo del discur- 
so no le corresponde ningún tiempo real (reflexiones, des- 
cripciones, etc.). 


b) Omisión de todo un período o elipsis. Inverso al an- 
terior. Ninguna porción del tiempo discursivo corresponde al 
tiempo real. 


c) Coincidencia perfecta o escena. Ambos tiempos coin- 
ciden. Sólo se puede realizar esto a través del tiempo directo 
(Cinco horas con Mario, por ejemplo). 


d) El tiempo del discurso es más largo (o más corto) que el 
que se representa. Predomina el resumen que condensa períodos 
largos en unas frases (por ejemplo: casi toda la novelística). 


3. La frecuencia. Según esta última propiedad de la re- 
lación entre tiempo del discurso/tiempo de la ficción, se pue- 
den dar tres tipos de relatos: 
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a) Relato singulativo. Un discurso único evoca un acon- 
tecimiento único. (El Jarama, de Rafael Sánchez Ferlosio.) 


b) Relato repetitivo. Muchos discursos evocan un solo 
y único acontecimiento. Puede ser resultado de diferentes pro- 
cesos, el mismo personaje puede retomar obsesivamente la 
misma historia, muchos personajes pueden hacer relatos com- 
plementarios del mismo hecho. (Algunas novelas de Beckett: 
Malone muere, Molloy, etc.). 


c) Relato iterativo. Un único discurso evoca una plura- 
lidad de acontecimientos (semejantes). Proust fue el gran cul- 
tivador de este tipo de relatos («Y si Swann le preguntaba 
qué entendía ella por eso, ella le respondía con un poco de 
desprecio»). El efecto global de este procedimiento puede ser 
una cierta suspensión del tiempo de los acontecimientos *. 


2.3.2 Los aspectos 


Los hechos que componen el universo ficticio nunca son 
representados en sí mismos, sino de acuerdo con una cierta 
óptica, a partir de un cierto punto de vista. Antes del siglo xx 
no se le había prestado mucha atención al problema de las 
visiones, creyendo a partir de entonces que en ellas residía el 
secreto mismo del arte literario. Fue Percy Lubbock con The 
Craft of Fiction (Londres, Jonathan Cape, 1965, 1.? ed. 1921) 
el que hizo el primer estudio sistemático dedicado a este asun- 
to. En literatura, las visiones tienen una gran importancia, ya 
que en ellas no nos enfrentamos con los hechos en bruto, sino 
con acontecimientos presentados de una cierta manera. Dos vi- 
siones diferentes de un mismo hecho lo pueden convertir en 
dos hechos distintos. En esto la pintura nos ofrece testimonios 
valiosos *, 


55 Sobre la problemática temporal remito a la obra de JEAN Poul- 
LLON: Tiempo y novela. Buenos Aires, Paidós, 1970. 

56 Además de LuBmock, la bibliografía sobre las visiones o puntos 
de vista en literatura es extensa: JEAN POUILLON: Tiempo y nove- 
la, Ob. cit.; WAYNE Boorm: Rhetoric of Fiction. Chicago, Univ. of Chi- 
cago Press, 1966, 8.* ed.; GÉRARD GENETE: «Discours du récit», en 
Figures, WI, París, Seuil, 1972; B. UsPENSKI: «L'alternance des points 
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Las categorías que permiten distinguir los puntos de vista 
son: 


1.2 Conocimiento subjetivo u objetivo que tengamos de 
los acontecimientos presentados. Una percepción nos informa 
tanto acerca de aquello que es percibido (objetiva) como acerca 
de aquel que percibe (subjetiva). Un relato puede ser subje- 
tivo lo mismo si está escrito en primera que en tercera persona. 
Henry James llamaba a los personajes que no sólo son percibi- 
dos sino que también son percibientes, reflectores. Así, En 
busca del tiempo perdido la mayor parte de las informaciones 
que extraemos de Marcelo no provienen de sus actos, sino de la 
manera como percibe y juzga a los demás. Esta categoría se 
refiere a la dirección del trabajo de construcción a la que se 
entrega el lector. 

2.2 Esta categoría ya no se refiere sino a la cantidad de 
la información recibida, o si se prefiere, al grado de ciencia 
del lector. Dentro de ella se pueden distinguir dos nociones 
distintas: 


a) La extensión (o el ángulo de la visión). Unos hechos 
pueden ser vistos desde dentro o desde fuera; o sea, desde 
unas visiones internas o externas. La visión puramente ex- 
terna, la que se limita a describir actos perceptibles sin agre- 
garles ninguna interpretación, casi nunca existe en estado 
puro, pues si así fuese nos llevaría a lo ininteligible. 


b) La profundidad. La visión puede ser superficial (fí- 
sica O psicológicamente) o penetrante en las intenciones más 
hondas de los personajes, intentando hacer una bisección de su 
espíritu. 


3. Las informaciones pueden estar ausentes o presentes 
y, en este segundo caso, pueden ser verdaderas o falsas. Ahora 
bien, las visiones no están necesariamente acompañadas por 


du vue interne et externe en tant que marque du cadre dans une oeuvre 
littéraire», en Poétique, núm. 9, 1972, pp. 130-134; W. BoorH: «Distance 
et point de vue», en el vol. col. Poétique du récit, ob. cit., pp. 85-113; 
y Francisco Rico: La novela picaresca y el punto de vista. Barcelona, 
Seix Barral, 1970. 
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el error de un personaje: puede tratarse de una simulación 
deliberada. 

4.2 La apreciación es una categoría que se hace acerca 
de los acontecimientos presentados. Evaluación moral o ausen- 
cia de juicio que también indica una toma de posesión. Auto- 
res de moda en unos períodos de la historia literaria, luego se 
olvidan o viceversa. Para la apreciación recurrimos a un código 
de principios que se presentan como «natural» en unas circuns- 
tancias históricas determinadas. 


Todo lo visto hasta ahora de los aspectos del relato se re- 
fiere a la perspectiva que el discurso presenta igual o distinta- 
mente de la realidad. Pero tendremos que poner a estas perspec- 
tivas en relación con el sujeto de la enunciación, con el narrador. 
Esto es lo que Todorov llama voz narrativa. 

El narrador es el agente de todo el trabajo de construcción 
del discurso literario, por lo que todos los materiales de este 
último nos están informando indirectamente acerca de aquél. 
El narrador es quien encarna los principios a partir de los cua- 
les se establecen juicios de valor: él es quien disimula, revela 
los pensamientos de los actantes, los hace, en definitiva, par- 
ticipar. No existe ningún relato sin narrador. Pero existen gra- 
dos de presencia del narrador en el relato. Puede estar implíci- 
to o explícito, aunque pueden existir relatos en 1.2 persona 
en los que el creador esté implícito al representarse, no como 
un personaje, sino como un autor que escribe un libro. El 
relato de autor implícito se puede comparar con el drama. 
Cada actante es su propia fuente de información. A esto Ge- 
rald Prince lo llama narratorio: es «un nexo entre el narrador 
y el lector, ayuda a determinar el marco de la narración, sirve 
para caracterizar al narrador, pone de relieve ciertos temas, 
hace progresar la intriga, se convierte en el vocero moral de la 
obra» *, 

Los aspectos, por tanto, que tendremos que determinar en 
el texto literario a comentar serán las visiones que tiene un 
creador de los acontecimientos percibidos por él y expuestos 


57 GERALD PRINCE: «Introduction á lPétude du narrataire», en Poé- 
tique, 14, 1973, pp. 178-196. 
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en su relato. Siguiendo a Jean Pouillon, es posible establecer 
tres presupuestos o modos diferentes de estar presente el autor: 


a) Narrador > personajes (visión por detrás). El yo del 
creador aparece constantemente manejando todos los resortes 
de sus actantes-marionetas. Este procedimiento ha sido muy 
utilizado por la novelística clásica en la que el autor narra y 
determina el alcance y contenidos de la obra de un modo un 
tanto dictatorial. 

b) Narrador=personajes (visión con). El yo del crea- 
dor se confunde con el de los actantes de modo que todos cono- 
cen con las mismas limitaciones el desarrollo de la acción, 
creando alternativamente un discurso fluctuante cuyo sujeto 
se desplaza del yo a él. Este recurso, muy al uso en la litera- 
tura actual, ha sido utilizado, por ejemplo, en El castillo por 
Kafka, en Reivindicación del conde don Julián, de Juan Goy- 
tisolo, o por Juan Benet en Región. 

c) Narrador < personajes (visión desde fuera). El yo 
del autor desaparece detrás del él de los actantes, prevalecien- 
do así la historia sobre el discurso, Esta técnica es la típica de 
la narración objetiva de los novelistas norteamericanos de en- 
treguerras, los franceses del nouveau roman y algunos españo- 
les de postguerra (Rafael Sánchez Ferlosio, García Hortelano, 
etcétera). 


2,3.3 Los modos 


Con la ayuda de palabras se evoca un universo que en 
parte está hecho de palabras y en parte de actividades (o sus- 
tancias o propiedades) no verbales; por ello la relación no 
será la misma ya se trate de un vínculo entre el discurso que 
leemos y otro discurso, o bien entre aquél y una materia no dis- 
cursiva. 

En la práctica clásica (desde Platón y Aristóteles) esa dis- 
tinción era designada con los términos: mimesis (relato de 
palabras) y diegesis (de «no palabras»). En literatura, normal- 
mente no existe la identifcación total porque las palabras, ex- 
ceptuadas las onomatopeyas, etc., son inmotivadas; sino que 
se trata de la designación de hechos no verbales mediante pa- 
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labras (lo cual es siempre y necesariamente arbitrario). Por 
ello, el relato de acontecimientos no verbales no conoce varie- 
dades modales, sino variantes históricas que con mayor o me- 
nor grado son más o menos «reales». 

Gérard Genette distingue tres tipos de estilos: 


1. Estilo directo. El discurso no sufre ninguna modifi- 
cación (se habla a veces de discurso referido). 


2. Estilo indirecto. Se conserva el «contenido» de la 
réplica presuntamente pronunciada, pero integrándolo grama- 
ticalmente en el relato del narrador (discurso transpuesto). Existe 
una variante intermedia entre ambos estilos: el estilo indi- 
recto libre (se adaptan las formas gramaticales del estilo indi- 
recto, pero se conservan los matices semánticos de la réplica 
original, no existiendo verbo declarativo que introduzca y ca- 
lifique la oración transpuesta). 


3. Discurso contado. Imaginemos la siguiente frase: «In- 
formaré a mi patrón de mi decisión de ir a la huelga», que 
indica que ha habido una acción verbal y también el tenor de 
la misma, pero nada sabemos de las palabras que habrían sido 
realmente pronunciadas. Nos contentamos con registrar el con- 
tenido del acto de palabra sin retener ninguno de sus elementos. 


El modo de un discurso consiste en el grado de exactitud 
con el cual ese discurso evoca su referente: grado máximo en 
el caso del estilo directo, mínimo en el del relato de hechos 
no verbales, grados intermedios en los demás casos. 

Será preciso establecer en este nivel analítico todos los pro- 
cedimientos estilísticos que hacen que ese texto sea literario. 
Sabemos que el lenguaje usual es denotativo, mientras que el 
lenguaje literario es connotativo. Esto es, que en el lenguaje 
usual un acto de habla depende siempre de un contexto extra- 
verbal y unas situaciones que preceden y son exteriores al 
mismo al estar referido a unos contenidos intelectuales (semán- 
ticos); por el contrario, en el lenguaje literario el signo verbal 
no se agota en su contenido intelectual, sino que éste se pre- 
senta como un núcleo informativo e impregnado de elemen- 
tos emotivos y volitivos. Aunque la connotación no sea exclu- 
siva del lenguaje literario (se da en los lenguajes de la política, 
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mística, filosofía, etc.), en éste constituye lo que el crítico in- 
glés William Empson llamó ambigiiedad *. 

El lenguaje literario se define, además, por la recusación 
intencionada de los hábitos lingúísticos y por la exploración 
inhabitual de las posibilidades significativas de una lengua. 
Romper la monotonía ha sido el esfuerzo que desde la poesía 
barroca hasta hoy viene siguiendo la literatura (recuérdese que 
el ideal de Mallarmé fue el de «dar sentido más puro a las 
palabras de la tribu»), hecho que el formalismo ruso denomi- 
nó literariedad o deformación creadora. 

El lenguaje literario que también presta más atención al 
significante (soneto de las vocales de Rimbaud o, por ejem- 
plo, el célebre verso de Góngora, infame turba de nocturnas 
aves, magníficamente estudiado por Dámaso Alonso), es plu- 
risignificativo por ser portador de múltiples dimensiones se- 
mánticas y tender a una multivalencia significativa. La pluri- 
. significación literaria se manifiesta en dos planos: uno vertical 
o diacrónico (la multisignificación se adhiere a la vida his- 
tórica de los vocablos, a la multiforme riqueza que el curso de 
los tiempos ha depositado en ellos, al uso que éstos han expe- 
rimentado en una determinada situación, etc.); y otro horizontal 
o sincrónico (la multivalencia de la palabra viene dada gra- 
cias a las relaciones conceptuales, imaginativas, rítmicas, et- 
cétera, que contrae con los demás elementos de su contexto 
verbal; o, lo que es lo mismo, la palabra cobra valor en la 
unidad estructural a la que pertenece) ?. 

Para la realización práctica de este apartado dentro del co- 
mentario será preciso tener muy en cuenta las particularidades 


58 EMPSON confirió a este vocablo un significado bastante extenso 
al usar la palabra ambigúedad en sentido lato, considerando cualquier 
efecto lingitístico que añada algún cambio a la afirmación sustancial de 
la palabra. Cfr. su obra Seven types of ambiguitis. Londres, Chatto 
and Windus, 1930. 

59 Sobre las teorías sobre la función del lenguaje literario es im- 
prescindible consultar el ensayo de FERNANDO LÁZARO CARRETER: «Con- 
sideraciones sobre la lengua literaria», en el vol. col. Doce ensayos 
sobre el lenguaje. Madrid, Publicaciones de la Fundación Juan March 
(Colección «Ensayos Río Duero»), 1974, pp. 35-48; y «The literal messa- 
ge», en Critical Inquiry. Univ. of Chicago Press, vol. III, núm. 2, 1976, 
páginas 315-332. 
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específicas del texto o de la obra que comentemos. No es lo 
mismo, desde este nivel, analizar un texto poético que un texto 
narrativo O dramático. Las diversas configuraciones (técnicas) 
constructivas harán que a su aproximación nos acerquemos por 
caminos distintos, aunque a veces sean coincidentes o parale- 
los. Por lo que, sintetizando, en el análisis de la estructura de 
superficie textual comentaremos: 


1. Las particularidades lingúísticas (fonético-fonológicas, 
si las tiene, morfosintácticas y semánticas). 

2. Los recursos estilísticos. 

3. Técnicas empleadas en la construcción del texto. 

4. Aspectos métricos si los hubiere (ritmos de intensidad, 
tono, cantidad y timbre), etc. %. 


En suma, todos los recursos empleados por el escritor que, 
al abandonar sus registros habituales de hablante y adoptar 
otros nuevos, utiliza un sistema lingúístico en el que las pala- 
bras y giros más comunes han cambiado de valor. Esta es la 
actuación o lengua literaria que, en el sistema semiótico que 
nos ocupa, será lo último a descifrar. La lengua literaria se con- 
vierte en una de las manifestaciones del lenguaje literal, según 
denominación de Lázaro Carreter, diferente del sistema lingitís- 
tico usual o estándar. 
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11. 


PRACTICA SEMIOTICA: 
ANALISIS DE «TIEMPO DE SILENCIO» 


3.1 Morfosintáctica: praxis descriptiva * 
3.1.1 Las secuencias 


Tiempo de Silencio es un relato porque los acontecimientos 
que se narran, según afirma Claude Bremond, son producidos 
por agentes o son sufridos por sujetos pasivos antropomórficos, 
que al ser puetos en relación con un proyecto humano adquie- 
ren sentido y se organizan en una serie temporal estructura- 
da*. Como todo relato, para ser mejor analizado, puede divi- 
dirse en secuencias (sucesiones lógicas de funciones cardinales 
o núcleos unidos entre sí por una relación de solidaridad en 
el sentido hjelmsleviano de doble implicación). Cuatro podrían 
ser las secuencias en esta obra: 


Si: Vida profesional de Pedro. 
S2: Vida privada de Pedro. 
S3: Vida del Muecas y suburbio. 


Sa: Pedro y las implicaciones que le producen sus relacio- 
nes con el Muecas. 


* En esta parte del análisis se siguen en general los postulados meto- 
dológicos de un sector de la «nouvelle critique» francesa. Para mayor 
información puede consultarse mi artículo «Hacia una metodología es- 
tructuralista en el comentario de textos (Análisis estructural de Tiempo 
de Silencio)», en Documenta, XI, Valencia, 1974, pp. 1-107. 

1 Este análisis de Tiempo de Silencio fue publicado, en edición res- 
tringida, por el Departamento de Lengua y Literatura Españolas de la 
Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Valencia. 
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Estas cuatro estructuras son secuencias elementales, pudién- 
dose establecer una sintagmática entre ellas: 

a) Entre Si y Sz existe una relación de paralelismo, ya 
que ambas se dan simultáneamente en la vida del protagonista. 

b) Si y Sz con Si forman una secuencia compleja, porque 
se establece una relación por «enclave» entre los acontecimien- 
tos: «investigación del cáncer» (S1) y «caso Florita» (Sy): 


Si: Hecho por investigar Ss 
| Fechoría por cometer 


Proceso de investigación y Fechoría 


Fechoría cometida 
Resultado de la investigación 


Así mismo S; se incrusta en la función segunda de Sz. 

c) S3 y Ss constituyen otra secuencia compleja por «en- 
clave» entre los acontecimientos: «vida suburbial del Muecas» 
(S3) y «caso Florita» (S;): 

S3: Hecho por vivir Sy 
| Daño por infligir 
J . 
Proceso de vida 3 Proceso agresivo 


Daño infligido 
Resultado vivido 
d) Sí y S4 forman una secuencia compleja por «enlace». 
Un mismo acontecimiento —el «caso Florita»—, desde la pers- 


pectiva A (Pedro) realiza una función a, mientras que desde B 
(Muecas) realiza una función b: 


Si: Ss: 
Ayuda por realizar vs  Fechoría por cometer 


Proceso de ayuda vs  Fechoría 


Ayuda ejecutada vs  Fechoría cometida 
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e) Entre S, y Sz con S¿ se produce una secuencia compleja 
de «encadenamiento por continuidad» entre los acontecimientos: 
«muerte de Florita» (S¡) y «penalización de la misma» (Si): 


Si: Fechoría por cometer 
Fechoría Sa: 
Fechoría cometida = Hecho por retribuir 
Proceso de retribución 
Hecho retribuido 


Y así podríamos seguir constatando una serie de relaciones 
entre las secuencias simples, para formar, según diversos pro- 
cedimientos, secuencias complejas. 


3.12 Las funciones 


Han sido muy variadas y diversas las definiciones que se 
han formulado de ellas. Para Tomachevski, todo segmento de 
una historia que se presente como el término de una correla- 
ción forma una unidad narrativa, una función ?. Propp las con- 
cibe como las acciones de un personaje que son definidas des- 
de el punto de vista de su significación en el desarrollo de la 
intriga. Para Todorov, la función de un elemento es una obra 
es su posibilidad de entrar en relación paradigmática o sintag- 
mática con otros elementos de ella; mientras que para Barthes 
la función es una unidad de contenido desde el punto de vista 
lingúístico: es lo que quiere decir un enunciado. 

Establecidas las funciones, las unidades narrativas míni- 
mas que sumadas unas a otras forman las secuencias, es preci- 
so encuadrarlas dentro de la siguiente clasificación: 


2 Los fundamentos teóricos del formalismo ruso se encuentran en la 
antología preparada por Toborov: Teoría de la literatura de los forma- 
listas rusos. Buenos Aires, Signos, 1970. Come estudio crítico de con- 
junto destaca el de AnNToNIO GARCÍA BERRIO: Significado actual del 
formalismo ruso. Barcelona, Planeta, 1973. 
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a) Funciones distribucionales (conocidas también “por el 
nombre genérico de «funciones»): comprenden las operacio- 
nes, no los significados; pertenecen al hacer, no al ser. Pueden 
ser de dos tipos: funciones cardinales o núcleos (abren, man- 
tienen o cierran una alternativa para la consecución de la 
historia, y corresponden a los «nudos» del relato o fragmento 
de relato) y funciones secundarias o catálisis (tienen una natu- 
raleza completadora, sirven para «llenar» el espacio narrativo 
que separa las funciones «nudo» y poseen una funcionalidad 
débil, pero nunca nula). 


b) Funciones integradoras (o «indicios»): son unidades 
verdaderamente semánticas porque remiten a un significado, 
no a una operación. También pueden ser de dos clases: las 
informaciones (sirven para situar en el espacio y en el tiempo; 
son datos puros auténticamente significantes) y los indicios (re- 
miten a un carácter, a un sentimiento, a una filosofía; tienen 
unos significados implícitos e implican una actividad de desci- 
framiento). 


Pero estos tipos de funciones no se presentan en el relato 
aisladamente, sino que van ligadas unas a otras a través de 
una sintagmática funcional. Mas para que éstas tengan senti- 
do será preciso conectarlas con las «acciones», según veremos 
luego. Ahora estableceremos e iremos describiendo una a una 
las funciones que aparecen en Tiempo de Silencio. 


Si: —VIDA PROFESIONAL DE PEDRO 


La ocupación laboral de Pedro, el protagonista de la obra, 
es la investigación médica. En ella podemos constatar tres fun- 
ciones núcleos: 


1. Hechos por investigar: el cáncer y su propagación. 

2. Proceso investigador: se realiza en el Instituto de In- 
vestigación gracias a la beca concedida. 

3. Resultado negativo: se ve envuelto en una serie de 
acontecimientos (la muerte de Florita entre ellos), siéndole re- 
tirada la beca que disfrutaba. 
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Como catálisis (funciones secunarias) para «rellenar» el 
espacio entre las funciones núcleos tenemos: 


1. La colaboración de Amador, su ayudante. 

2. La búsqueda de ratones para seguir la investigación. 

3. El proceso picaresco, con tono satírico, para poder lle- 
varla a cabo?. 


Los indicios más sobresalientes son: carencia de medios 
económicos, «porque no hay créditos» (p. 8), y si los hay son 
menguados; pobreza desoladora del país; y, como resultado, 
las investigaciones que se realizan son poco serias (unos mis- 
mos perros sirven para que varios investigadores lleven a cabo 
sus experimentos). En suma, indicios de despreocupación del 
sistema español de todo lo que sea investigación y cultura. 

Las informaciones son múltiples: Pedro es un joven in- 
vestigador que ha sido becado para que estudie el cáncer y 
su propagación. Para ello se sirve de unos ratones importados 
desde Illinois expresamente para tal fin, que, por falta de con- 
diciones ambientales, mueren todos antes que el experimento 
llegue a su término. Para poder continuarlo recurre, llevado por 
su ayudante Amador, al Muecas, que se dedica a criar estos 
animales «con el exclusivo objeto de conseguir mantener su 
pureza genética y así volver a vender estos ejemplares al labo- 
ratorio cuando se hubiesen extinguido» (p. 11). En vista de las 
implicaciones que surgen, tiene que abandonar sus investiga- 
ciones al serle retirada la beca que gozaba en el Instituto 
de Investigaciones, ya que allí se da mucha más importancia 
a la moral de la vida privada de Pedro que a los méritos de su 
inteligencia investigadora. Como consecuencia de ello, se dirige 
a un pueblo castellano a practicar la medicina para poder vi- 
vir, sintiéndose fracasado en todas sus aspiraciones, «capado» 
como un eunuco, quemado como un sanlorenzo, seco como 
una mojama tendida al sol, y, con una gran indiferencia, se 
condena al silencio. «Pero yo, ya, total, para qué. Es un tiem- 
po de silencio», exclama el protagonista al rememorar, duran- 
te el viaje, su rotundo fracaso. 


3 Las páginas que en lo sucesivo aparezcan entre paréntesis se re- 
fieren a la obra de Lurs MARTÍN-SANTOS, Tiempo de Silencio. Barcelo- 
na, Seix Barral, 1972 (9.* ed.). 
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S,—VIDA. PRIVADA DE PEDRO 
Tres son aquí lis funciones cardinales o núcleos: 


1. Hechos porvivir: el amor entre Pedro y Dorita, la nieta 
de la dueña de la pensión en que residía; y la amistad entre 
Matías y Pedro. 

2. Proceso de vida (también doble): en el amor, se exa- 
minan las astucias, las artimañas y los celestineos de la abuela 
de Dorita para que Pedro «caiga»; y en la amistad, se anali- 
zan las salidas con Matías y se pasa revista a las actividades 
urbanas de una populosa población (Madrid, en este caso). 

3. Resultado vivido: es totalmente negativo, porque, en 
lo concerniente al amor, su prometida, Dorita, es apuñalada 
por Cartucho; y en lo referente a la amistad, se produce un 
distanciamiento con Matías al irse Pedro a vivir a un pueblo 
castellano. 


Las catálisis son varias: 

En el amor: descripción de los habitantes de la pensión e 
implicaciones de Cartucho en la vida amorosa de Pedro al creer- 
lo culpable de la muerte de Florita, mujer de sus apetencias. 

En la amistad: descripción de la vida pseudo-cultural de 
los cafés literarios madrileños, relación con el pintor bohemio 
alemán, descripción del prostíbulo de doña Luisa, pormeno- 
rización de la vida de la alta burguesía madrileña encarnada 
en la familia de su amigo Matías. 

Los indicios más significativos son: astucia en la vieja 
«celestina»; «pillería» en Dorita (antes de consentir que Pe- 
dro le toque se asegura si realmente la quiere); ironía en el 
análisis de la vida cultural madrileña; sexualidad y represión 
en sus habitantes; embriaguez; «hipocresía en doña Luisa; así 
como posición económica buena y «tontez» en la familia bur- 
guesa de Matías. 

Como informaciones más sobresalientes aparecen: Pedro 
reside en una pensión modesta situada en la zona céntrica del 
Madrid antiguo regida por tres mujeres: la vieja —dueña y 
viuda de un militar—, su hija Dora —abandonada por su aman- 
te, marica— y Dorita —su nieta, de diecinueve años—, que 
tienen como objetivo fundamental «cazar» en los lazos ma- 
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trimoniales a Pedro, el huésped favorito. Las expansiones que 
tiene éste suelen ser casi siempre las mismas: los sábados, tras 
la cena (pescadilla y naranja), sale, dirigiéndose a la tertulia 
de uno de los múltiples cafés literarios, en donde suele encon- 
trarse con su amigo Matías, perteneciente a una familia muy 
adinerada de la ciudad. Allí conocen a un pintor alemán, y, 
tras muchas consumiciones de ginebra, terminan en el prostí- 
bulo de doña Luisa, del que se nos da una certera descripción. 
Cansado, a altas horas de la madrugada, vuelve Pedro a la 
pensión, se da cuenta de que el cuarto de Dorita está abierto, 
la examina con su «tercer ojo» desnuda en la cama, vacila por 
unos momentos, pero al final sucede lo inevitable: «se unió 
a Dorita por una historia tonta que no podía ser tomada en 
cuenta, pero que le perseguirá inevitablemente» (p. 99). 

Al visitar la casa de Matías se muestran unos detalles muy 
significativos de la vida de la burguesía adinerada madrileña, 
así como los rasgos de la falsa cultura, inoperante y carente 
de rigor intelectual, de la intelectualidad al uso de los años de 
posguerra. 

La vida privada de Pedro resulta también con un final 
frustrante, porque al finalizar la merienda que se celebra para 
conmemorar el anuncio oficial del compromiso matrimonial de 
Pedro, el «todavía-no-pero-ya-casi-inevitable-hijo» (p. 214) lleva 
a Dora y a Dorita a una verbena popular, en donde se en- 
cuentran casualmente con Cartucho, el cual, mientras Pedro va 
a comprar churros, apuñala a Dorita sin que nadie se dé cuenta, 
como venganza de la muerte de Florita. 


S3—VIDA DEL MUECAS (vida del suburbio) 


Las funciones principales o núcleos más importantes son: 


1. Hechos por vivir: supervivencia gracias a una ocupación 
laboral picaresca, criando y revendiendo al Instituto de Inves- 
tigación los mismos animales que son necesarios para el estu- 
dio de los investigadores. 

2. Proceso de vida: se desarrolla en unas condiciones 
infrahumanas en aquellos «alcáceres de la pobreza». 

3. Resultado vivido: fruto de aquellas condiciones es el 
embarazo de su hija Florita, del que el Muecas es responsable. 
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Funciones secundarias o catálisis encontramos en el des- 
arrollo de la vida del suburbio y las relaciones de Cartucho 
con la familia «muecana». 

Aparecen indicios de pobreza y dejadez; sexualidad de- 
formada e hipersensibilizada al tener relaciones padre con hija; 
abandono total de la formación cultural de las personas que 
habitan en estos parajes (son «alfabetos» como Ricarda, la 
mujer del Muecas); costumbres ancestrales y primarias de to- 
marse la justicia por su mano en estas «afueras» de la ciu- 
dad; injusticia social; etc. 

Como informaciones más destacadas entresacamos: «In- 
vestigador y mozo ajenos a toda diferencia social entre sus 
respectivos orígenes» (p. 25) se dirigen hacia «las legendarias 
chabolas y campos de cunicultura y ratología del Muecas» (pá- 
gina 25), dando pie esto para describir el suburbio, el interior 
de las chabolas, las gentes que las habitan, destacando entre 
todos Cartucho, «chulo de navaja» y novio de Florita, la hija 
mayor del Muecas. Los medios que utiliza éste para la supervi- 
vencia de los ratones son los pechos de sus dos hijas, en donde 
reciben todo el calor necesario para que no mueran. Debido a 
las condiciones de habitabilidad de su vivienda termina emba- 
razando a su propia hija, siendo a la vez «padre-abuelo». 


S¿—RELACIONES PEDRO-MUECAS 


Como son dos los personajes que intervienen, las funciones 
tienen que ser también dobles. Aquí todo se centra en el abor- 
to y muerte de Florita, es decir, en el «caso Florita». 

Para Pedro son funciones principales o núcleos: 


1. Ayuda por realizar: cuando el Muecas va a la pensión 
en su busca, piensa en ir a prestar sus servicios a un ser hu- 
mano. 

2. Proceso de ayuda: consiste en poner en acción los re- 
cursos intelectuales y los mecanismos que dispone —instru- 
mental médico traído por Amador— para tratar de evitar la 
hemorragia de Florita. 

3. Resultado de esa ayuda: es totalmente negativo, por- 
que, pese a todos sus esfuerzos, Florita muere. 
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Como consecuencia de ello se cree que Pedro ha sido el 
responsable de la muerte de la hija del Muecas, produciéndose 
por «encadenamiento» otra tríada de funciones, que repercuten 
tanto en su vida profesional (Si) como en su vida privada (S,): 


1. Hecho por retribuir: la muerte de Florita. 

2. Proceso de retribución: Pedro es conducido a la cár- 
cel a purgar «su» crimen. 

3. Hecho retribuido: Pedro es sacado de la cárcel al 
ser descubierta su inocencia por la mujer del Muecas y al 
conocerse los verdaderos culpables. 


Para el Muecas éstas son las funciones cardinales o núcleos: 


1. Fechoría por cometer: provocar el aborto de su hija- 
mujer, Florita, para así evitar el escándalo y que ésta se pudie- 
se casar con su novio, Cartucho. 

2. Fechoría: llama a un «mago de la aguja» para que 
realice la operación y, al ver que se desangra, tiene que acudir 
a Pedro. 

3. Fechoría cometida: resultado de todo aquello es la 
muerte de Florita. 


Funciones secundarias aparecen en: 


1. Expectación de Cartucho ante lo que sucede en la cha- 
bola del Muecas. 

2. Maquinación para poder justificar la muerte de Florita. 

3. Enterramiento. 

4. Vida en la cárcel. 

5. Características de las oficinas públicas. 


Los indicios más manifiestos son: incultura y atabismo al 
llamar a un curandero para que le arregle el «asunto» a 
Florita; miedo de Pedro ante su inexperiencia médica; amor ma- 
ternal; picaresca para arreglar la muerte de la joven; situa- 
ción antihumana de las cárceles; solidez represiva de la po- 
licía, etc, 

Como informaciones encontramos: descripción de ciertas 
costumbres populares (modo de llevar a cabo los abortos, due- 
los mortuorios, tradiciones mañaneras dominicales, festejos ver- 


124 JOSE ROMERA CASTILLO 


beneros, etc.); pormenorización detallada de la vida en la cár- 
cel, ambiente en las oficinas públicas (inacción, apatía, etc.) y 
situación estática de la región castellana, y datos concretos sobre 
la nueva situación de Pedro. 


3.1.3 Las acciones 


En este nivel no estudiaremos los pequeños actos que su- 
mados unos a otros constituyen las secuencias, sino los actan- 
tes O personajes, según la terminología de Greimas. No par- 
timos aquí del análisis de los personajes-personas, porque és- 
tos son entes de «papel» dentro de los relatos que no tienen 
consistencia ontológica por sí mismos. Se constituyen más bien 
en intermediarios entre el autor y el lector. No son «seres» con 
esencia psicológica, sino «participantes» que hay que describir 
y clasificar no según lo que son, sino según lo que hacen (de 
ahí su nombre de actantes) en la medida que participan de 
tres ejes semánticos: la comunicación, el deseo (o la búsque- 
da) y la prueba. 

Como participantes en la esfera de las acciones, los perso- 
najes soportan y elaboran el relato, estableciéndose para su 
estudio una serie de apartados: 


a) El primer paso será el de identificar a los actores o 
dramatis personae de nuestra novela. Como procedimiento me- 
todológico designaremos a cada uno de ellos por la letra ini- 
cial de su nomenclatura, agregándole la siguiente en caso de 
que coincidan dos con la misma letra. Así: 


P=Pedro; 

A=Amador; 
D,=Dueña de la pensión; 
D¿=Dora, su hija; 
D;=Dorita, su nieta; 

M=Muecas; 

R=Ricarda, la mujer del Muecas; 

F=Florita, su hija; 

C=Cartucho; 
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Ma=Matías, amigo de Pedro; 
L=doña Luisa, dueña del prostíbulo; 
D= director del Instituto de Investigación; 
S=Similiano, el policía. 


Aparte hay una serie de actores de menor importancia y 
que, generalmente, están formados por colectividades, como 
las gentes del suburbio, las prostitutas, los habitantes de Ma- 
drid, etc. 


b) En el segundo paso veremos los actores que intervie- 
nen en cada secuencia: 


Si 
L 
íP, A, M, Dj 
Sz 


y 
[P, (D,, D,, D»), Ma, C, L, S, F, Rj 
S3 


4 
[M, R, F, A, gentes suburbio) 


Sa 
y 
ÍP, M,R, F, A, Ma, S, L, D, C) 


Posteriormente, para cada actor concretaremos una lista 
de los acontecimientos en que interviene. En Tiempo de Silen- 
cio encontramos muchos acontecimientos, pero éstos son los 
más significativos: 

A¡=La investigación cancerígena; 

Az=La tertulia de los cafés literarios; 

Az=El prostíbulo; 

Ay=Muerte de Florita; 

As=Estancia en la prisión; 

As=Cambio en las actividades profesionales de Pedro. 
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Cada actor importante está presente en los siguientes acon- 
tecimientos: 


P 
$b 
[As, Az, Az, Az, As, As) 

M 
L: 

[ÍAs, As, As) 
Ma 
y 

[Az, Az, As] 
A 
db 

ÍAs, As, As) 


c) Finalmente estableceremos una serie de valores o re- 
laciones del soporte con el enunciado que determinan la sig- 
nificación subjetiva de los acontecimientos. Si admitimos que 


R=Reacción; 
V¡=Valores económicos; 


Vo.=Valores románticos de sentimientos nobles; 
/R=Ausencia/negación, 


éstos son los valores de las seis acciones establecidas anterior- 
mente; 


12 R(V) 

/R (V2 Investigación científica de Pedro. 
2.2 /R (V) 

/R (V2) Tertulia de los cafés literarios. 
32 R(V) 

/R (Va) El prostíbulo. 
42 /R(V) 


R (V>2) Actuación de Pedro en la muerte de Florita. 
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52  R(V) 
/R (Vy Estancia de Pedro en la cárcel. 
62 /R(V) 


R (V) Cambio de actividad profesional de Pedro. 


Pudiéndose entonces aglutinarse todos los acontecimientos 
en el siguiente cuadro sinóptico: 


1.2 22 3.2 4.2 5.2 6.2 


A=| R(V) | /R(V)| /R(V) | /R(VD)| /R(V)| /R(V>2) 


¡R(V)| /R(V)| /RIV)| RV) | /R(V)| R(V) 


Según Greimas, el mundo de los actantes está sometido a una 
estructura paradigmática. En ella adoptaremos una serie de 
abreviaturas para consignar los actantes del relato, que son 
tipos genéricos en las que se inscriben cada uno de los actores. 
Seis son los actantes para Greimas: 


F=Fuente o donante; Vs  D=Destinatario; 
S=Sujeto-héroe; Vs  O=0Objetivo; 
A = Ayudante; Vs  T=Opositor-traidor. 


Veamos el resultado en Tiempo de Silencio, cuando cada 
actor adquiere una función actancial pertinente: 


En S;: 
Pedro es S, el Instituto es F, Amador es A, los rato- 
nes O, la falta de medios económicos T y la huma- 
nidad en general es D. 
En Ss: 
Pedro=S, Ma=A, las relaciones con Dorita=D, Car- 
tucho=T, el prostíbulo de doña Luisa=F de placer. 
En Ss: 


M=S, la familia del M=A, el Instituto de Investiga- 
ción=D, los animales=0. 
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En Sa: 


Pedro es F de ayuda, Florita es D, Amador es A, la 
asistencia prestada es O, M es T, Ma es A, Pedro 
es S y Cartucho es T. 


Son tres los predicados de base que se plantean en las re- 
laciones entre los actantes, y si bien en un principio pueden 
parecer demasiado diversas a causa de la gran cantidad de 
«dramatis personae», pronto vemos que es fácil reducirlas a 
una tríada: comunicación, deseo y prueba o participación. 

Empecemos por el deseo que se da en casi todos los perso- 
najes: Pedro desea investigar el proceso cancerígeno, amar a 
Dorita y ayudar a Florita; Matías quiere ayudar al amigo 
metido en un apuro; Muecas desea eliminar el fruto de sus 
relaciones sexuales con su hija para evitar el escándalo; Ri- 
carda, su mujer, desea enterrar a Florita en sagrado; y la 
dueña de la pensión pretende consolidar el futuro de su nieta 
Dorita, casándola con Pedro. 

El segundo eje, menos evidente, pero igualmente importan- 
te, es el de la comunicación que se realiza en la «confidencia»: 
Pedro tiene como confidentes en Sí a Amador, su ayudante; 
en S2, a Dorita, su novia; y en Ss a Matías, su amigo. El Muecas 
tiene por confidentes al «mago de la aguja» y, a veces, a Ama- 
dor. Matías usa a doña Luisa; Ricarda al policía; y Matías a 
gentes de influencia. 

El tercer tipo de relación lo constituye la prueba o par- 
ticipación. Un modo de intervenir es prestar ayuda: Pedro 
ayuda a Florita, Matías ayuda a Pedro a salir del apuro, Ama- 
dor ayuda al Muecas a establecerse en Madrid y a ganarse la 
vida vendiendo animales al Instituto, doña Luisa ayuda a Pe- 
dro a refugiarse en su casa, y Dorita ayuda a Pedro a sobre- 
ponerse. 

Cada uno de estos tres predicados tiene uno opuesto que 
se presenta con menor frecuencia que sus correlatos positivos. 
Así, lo contrario del deseo de amor es el odio, que se manifies- 
ta en Ricarda hacia su marido tras la muerte de su hija. La 
relación de comunicación o confidencia tiene una opuesta: la 
acción de hacer público un secreto, de manifestarlo (Ricarda 
revela al policía la verdad de quiénes fueron los autores de la 
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muerte de su hija). Por último, el acto de ayudar tiene su con- 
trario en el de oponerse: el director del Instituto, como con- 
secuencia de los acontecimientos, se opone a conceder la pró- 
rroga de la beca de investigación a Pedro. 

Desde un punto de vista sociológico —=+especialmente para 
Goldmann *—, el verdadero sujeto de la acción no es el indivi- 
duo, sino el grupo, y la característica fundamental de la vida 
social es la acción colectiva (que no es la suma pura y simple 
de acciones individuales, sino aquella que es auténticamente 
colectiva). Así, dos individuos que levantan una mesa no es 
cada uno de ellos quien la levanta, sino los dos a la vez. En 
esto tan simple se basa Goldmann parta hablar del «compor- 
tamiento posible de grupo» que es el conjunto de conciencias 
individuales y de sus tendencias tal y como resultan de la 
influencia mutua de unos hombres sobre otros y de las acciones 
sobre la naturaleza. Visto el problema de este modo, no es 
Pedro el sujeto-héroe protagonista de nuestra novela, sino uno 
más, que junto a los demás son el soporte del enunciado. Esto 
no es Óbice para que sea uno de los mejores construidos, jun- 
to con Ricarda, desde un punto de vista psicológico. 

Pedro es el actante más inteligente, es el único capaz de 
autoanalizarse al cambiar de la primera a la segunda persona 
en su monólogo: «Tú no la mataste. Estaba muerta... No me 
puede pasar nada. Yo soy el que paso. Vivo. Vivo... Es cues- 
tión de aprender a no pensar en nada...» (pp. 177-180). Y 
aunque está alienado, no pierde la conciencia, como sucede 
en otras novelas en que el alcohol o algún desequilibrio pato- 
lógico son complementos de la alienación del hombre *. Las ac- 
ciones son los que definen a los actantes y son la base funda- 
mental para la fragmentación morfosintáctica del relato (el 
todo textual) en secuencias y funciones. La estructura y Sin- 
tagmática de las partes que constituyen Tiempo de Silencio que- 
dan así plasmadas. 


4 Lucien GOLDMANN: Para una sociología de la novela. Madrid, 
Ciencia Nueva, 1967 (reeditada por Ayuso, Madrid, 1975). 

5 Respecto al papel desempeñado por los «actantes», secundarios, 
en el capítulo X de la obra de MARIANO BAQUERO GOYANES: Estructu- 
ras de la novela actual. Barcelona, Planeta, 1970, pp. 117-120, se en- 
cuentran referencias más amplias. 
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3.2 Semántica: entre la auscultación 
de la realidad y el análisis dialéctico 


Para mejor comprender la morfosintáctica narrativa de una 
obra estamos obligados a referirnos a la significación que ad- 
quieren los elementos que la componen, con el fin de conse- 
guir un óptimo análisis textual “, 

Tiempo de Silencio no está escrita partiendo de una ideolo- 
gía a la que el creador supedita toda la naturaleza novelesca, 
sino que está creada basándose en un actante problemático que, 
a través de sus actuaciones, logra expresar y manifestar una 
ideología. Al intentar materializar una problemática social más 
o menos generalizadora, la novela pasa revista a la realidad de 
la sociedad: española, a pesar de estar refiriéndose concreta- 
mente a la sociedad madrileña del año 1949. Visión general de 
la ciudad llevada a cabo por medio de una pormenorización 
detallada del concreto modo de vivir de sus habitantes. Pero, 
principalmente, en la obra encontramos un representante o 
varios de cada capa social (alta burguesía, clase media, intelec- 
tuales, etc.), a excepción del proletariado, con predominio de 
los personajes inscritos en los ámbitos más marginados, tanto 
económicamente como en reputación social (habitantes del 
mundo lumpeniano de las chabolas, prostitutas, chulos, etc.). 

Pedro, el protagonista, representa una «visión del mundo» 
——<n el sentido que Goldmann estableció— que se enfrenta 
con la «visión del mundo» de la estructura dominante. Indi- 
rectamente, a través del mundo fastasmagórico de Pedro y los 
demás personajes, el autor hace una radiografía del «status» 
social de aquel «tiempo de silencio» que le había tocado vivir. 
Pese a estar los escritores enmudecidos y amordazados, no per- 
manecieron trágicamente mudos, por lo que las generaciones 
futuras tendrán testimonios reales de esta época, aunque expre- 
sados en lenguajes un tanto herméticos. 

En toda la «historia» narrada en esta novela, algunos críti- 
cos sólo se han fijado en el drama personal del protagonista, 


6 Cfr. mi artículo, «Luis Martín-Santos: Entre la auscultación de 
la realidad y el análisis dialéctico», en Insula, núm. 358, septiembre, 
1976, p. 5. 
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mientras que no han sabido vislumbrar que la intencionalidad 
final de la obra reside en explicar una serie de realidades en 
las que éste vive inserto. Las «aventuras» de Pedro constitu- 
yen el hilo de Ariadna que sirve para mostrar el universo de- 
gradado de una serie de clases sociales. El costumbrismo no 
tiene cabida aquí; la crítica social, sí. De ahí que esta obra 
haya sido considerada también como una novela antisocial, 
por llegar a esta actitud el protagonista tras el largo proceso al 
que le ha llevado la sociedad. Para el narrador, ningún proble- 
ma humano le es extraño, y su testimonio-crítica está siempre 
basado en una experiencia igual o contigua a la que le ha 
proporcionado su quehacer vital. Su acción se inscribe dentro 
de un círculo de autores poco frecuentes en nuestra literatura 
actual, porque su intelectualidad navega más por el cosmopoli- 
tismo universal que por el nacionalismo o casticismo de vía 
estrecha. Una crítica demoledora de tintes negros, al estilo de 
los aguafuertes de Goya y unos matices irónicamente sarcás- 
ticos, a la usanza de Quevedo, resaltan en la descripción des- 
piadada de la realidad española. Mas por debajo queda el do- 
lor, una total desesperanza, una visión fatalista del panorama 
nacional, que revelan a una personalidad no acorde y desencan- 
tada de la sociedad de su época. 

La realidad está inserta en Tiempo de Silencio no de un 
modo arqueológicamente momificado, sino sutilmente vivifica- 
da al efectuar el autor una indagación sobre ciertos mecanis- 
mos y gestos del tipismo hispano. Martín-Santos hizo más o 
menos lo que Galdós con la sociedad de su tiempo o lo que 
Thomas Mann con la suya: verla con claridad para mostrar- 
la luego criticándola. Tomó la máxima legada por Balzac al 
realismo: hay que aprender a ver el mundo como es; y, opo- 
niéndose al espíritu decadente burgués, para el que la litera- 
tura tiene que ser un medio que permita el olvido sistemático 
de la problemática de la realidad, intentó hacer una aproxima- 
ción documental a unas situaciones reales que el triunfalismo 
político imperante intentaba enmascarar o explicar de un modo 
contrario a como eran en realidad. Al parecer, sólo situacio- 
nes límite como las de posguerra permiten el surgimiento de 
una obra literaria crítica que conecte sin engaños con la rea- 
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lidad inmediata, en que las coordenadas ambientales sirven 
como telón de fondo de una situación dramática colectiva. 


3.2.1 Realismo simbólico 


En Tiempo de Silencio encontramos la descripción de la 
realidad nacional, en un primer momento, a través de unos 
pasajes simbólicos. Recuérdese que la censura era una barrera 
infranqueable. No se podía hablar abierta y, menos, descarna- 
damente. Por ello, nuestro autor recurre al simbolismo para 
mostrarnos parte de la realidad social, a través de tres hechos 
significativos: 


a) Cervantes y el Quijote (realidad nacional humana). 
Don Quijote y Cervantes, personajes un tanto «anormales» en 
«un país que no es Europa» (p. 60), nos interesan más que por 
lo que son en sí, por lo que representan ser. Cervantes es un 
personaje que surge asombrosamente, con sabiduría humana 
inigualable, en un ambiente mediocre. «¿Puede realmente ha- 
ber existido —se interroga el médico novelista— en semejante 
pueblo, en tal ciudad como ésta, en tales calles insignificantes 
y vulgares un hombre que tuviera esa visión de lo humano, 
esa creencia en la libertad, esa melancolía desengañada tan le- 
jana de todo heroísmo como de toda exageración, de todo fa- 
natismo como de toda certeza?» (p. 62). Sencillez, libertad y 
humanidad son los conceptos que supervalora Martín-Santos 
en toda actuación humana y que echa tanto de menos en la 
sociedad española de su época, presidida por un heroísmo exa- 
cerbado y falso, así como por un fanatismo de guerra santa. 

Don Quijote, «hombre que intenta que lo que no puede 
en realidad ser, a pesar de todo sea», es el símbolo de la creen- 
cia en la realidad de un mundo bueno; y su «locura», si bien 
se mira, sólo consiste en creer en la posibilidad de mejorarlo. 
Pero este hombre «no estaba realmente loco, sino que hacía lo 
que hacía para poder reírse del cura y del barbero, ya que si se 
hubiera reído de ellos sin haberse mostrado previamente loco, 
no se lo habrían tolerado». Este personaje y otras historias ad- 
mirables más no son sino «muñequitos pintarrajeados, hijos 
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espurios que [Cervantes] tuvo que ir echando al mundo para 
precisamente (y ésta es la última verdad)... poder no enloque- 
cer» (p. 64). Martín-Santos se identifica con Cervantes. Como 
él, para no enloquecer tiene que crear una obra con un perso- 
naje, Pedro, que, como don Quijote, fracasa. Los fracasos de 
ambos son debidos a que sus respectivos ideales son impracti- 
cables en la realidad nacional humana donde están insertos. 


b) «Le Grand Bouc» de Goya (realidad cultural). El 
cuadro de Goya «Le Grand Bouc» es la imagen de la que se 
sirve el autor para mostrar la realidad cultural del país, «en el 
que ciencia y cultura se convierten entre nosotros en juego y 
en pugna, en violencia liberada por juegos de artificio, en su- 
blimación de un erotismo sin profundidad». Encarna el gran 
buco la figura del intelectual español «sin miga» que «se com- 
place en depositar la pezuña izquierda benévolamente sobre 
el todavía no frío ya escuálido, no suficientemente alimentado, 
cuerpo del raquitismus enclencorum de las mauvaises couches 
reduplicativas» (p. 127), sosteniendo en su otra pezuña, la 
derecha, una manzana. «Mostrando la manzana a la concu- 
rrencia selectísima, hablará durante una hora sobre las pro- 
piedades esenciales y existenciales de la manzana.» Expondrá 
sus razones a un grupo de inactivas mujeres, que así matarán 
su tiempo, importándoles muy poco «la quiddidad de la man- 
zana» (p. 128). 

Existe luego una trasposición entre el gran buco goyesco 
y la figura del conferenciante filósofo. La representación men- 
tal de Pedro se realiza al día siguinete en que «el-que-lo-había- 
dicho-ya-antes-que-Heidegger» pronuncia su brillante discurso 
sobre la manzana. Todos los auditores son «pájaros culturales» 
que, encaramados en tales perchas y con un vaso de alpiste en 
la mano, lanzaban sus gorgoritos en todas direcciones» (p. 135). 
Para el médico-novelista la cultura oficial española es una fan- 
tasmagorada llena de una gran sofisticación destinada a gentes 
de ideas un tanto cortas. Pero dentro de los funambulescos 
personajes actores-espectadores integrantes de la vida cultural 
(satisfechos, felices, porque pertenecen a una clase privilegia- 
da capaz de entenderlo todo, dispuestos a fingir y a mostrar 
su oro falso en agradables celebraciones festivas), Martín-San- 
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tos se propone, a través del conferenciante, hacer una crítica 
a uno de los más encumbrados filósofos españoles de entonces: 
José Ortega y Gasset. 


c) Toros y toreros (mundo subcultural alienante). Por 
último encontramos un sustrato muy definitorio del modo de 
ser nacional, que está en la capa del subconsciente y da lugar 
a que nuestro autor, psiquíatra de profesión, monte una teo- 
ría psicológica interpretativa de este mal endémico que lleva 
adherido el pueblo español. Los toros se convierten en una 
fiesta o un instrumento catártico a través del cual un pueblo 
sin instituciones sólidas para la convivencia libera, en toro y 
torero, el resentimiento, la envidia y la latente crueldad. 

Encarna la corrida de toros el odio latente en el pueblo 
hispano, que lleva luego a divinizar a unos hombres que prime- 
ro ha envilecido y maltratado. «Si efectivamente a lo largo y 
a lo ancho de este territorio tan antiguo hay más anillos redon- 
dos que catedrales góticas, esto debe significar algo» (p. 182). 
El torero siente miedo «(desde dentro del apretado traje relu- 
ciente) y adivina que su cuerpo va a ser penetrado por el 
cuerno y que la gran masa de sus semejantes, igualmente mo- 
renos y dolicocéfalos, exige que el cuerno entre y que él quede, 
ante sus ojos, convertido en lo que desean ardientemente que 
sea: un pelele relleno de trapos rojos» (pp. 182-183). Se con- 
vierte así la fiesta nacional, tan profundamente ligada a la vida 
histórica del pueblo ibérico, en un medio de liberación de una 
serie interminable de frustraciones políticas y tendencias anti- 
sociales, cuyas raíces psicológicas tenemos que buscarlas en el 
culto profundo a la muerte, tan innato en el carácter hispáni- 
. co, que hace «que se busque un cauce simbólico en el que la 
realización del santo sacrificio se haga suficientemente a lo 
vivo para exorcizar la maldición y paralizar el continuo deseo 
que a todos oprime la garganta», polarizándose en el odio y 
la divinización del torero «cuantos revanchismos irredentos 
anidaban en el corazón de unos y de otros» (p. 183). 
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3.2.2 Realismo social 


En terminología de W. Kayser, esta obra es una novela de 
«espacio» y no de «personaje», al mostrarnos su creador la 
situación general de la sociedad de su época. Es además una 
novela social en el sentido que reúne algunas de las caracterís- 
ticas propuestas para este género de literatura por Gil Casado: 
trata del estado de la sociedad y de ciertas desigualdades e in- 
justicias que existen en ella; hace patente el estado de las cosas 
por medio de un testimonio que sirve de base a una denuncia 
o crítica; se pierde el sentido individualista por referirse sus 
reflexiones a ciertos sectores O grupos; y tiende hacia un rea- 
lismo selectivo, apartándose de todo lo que perjudique la ve- 
racidad del testimonio ?. 

La teogonía de la realidad social está representada en Tiem- 
po de Silencio en aquel pasaje donde, en un mismo edificio, se 
dan a la vez tres acontecimientos (baile en el sótano, auditores 
en la sala de cine y escenario donde se pronunciaría la confe- 
rencia) que simbolizan a las tres esferas superpuestas (clase 
popular, clase media y alta sociedad) en que aparece ordenada 
toda sociedad. «Como todo cosmos bien dispuesto también 
aquel en que el acontecimiento se desarrollaba estaba ordena- 
do en esferas superpuestas. Había, pues, una esfera inferior, 
una esfera media y una esfera superior cúspide y arbotante di- 
námico de todo el edificio» (p. 130). Pero vayamos por partes: 


a) Clase popular. Al análisis de la capa más débil de la 
sociedad es al que se le dedica mayor extensión, una quinta 
parte de toda la obra. Pero esta novela no es una defensa 
del pueblo, sobre todo de la clase obrera, que no tiene partici- 
pación en ella, sino de un subpueblo o «subproletariado de- 
lincuente», la parte más inferior de cualquier sociedad. Actan- 
tes como el Muecas y su familia, así como los habitantes del 
suburbio, entre los que destaca Cartucho, serán el fundamento 
del análisis de este, por desgracia, existente estrato social. 

Estas gentes viven en la ciudad, a pocos metros de ella. Su 


7 PañLo GiL CAsaDo: La novela social española, Barcelona, Seix 
Barral, 1973 (2.* ed.). 
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vida transcurre junto a la urbe, pero ésta, desde allí, no se 
vislumbra, queda oculta tras la tupida muralla que forma el 
laberíntico y caótico conjunto de horrendos nuevos edificios. 
Las chabolas, al ser un mundo suburbano, no cuentan con el 
mínimo de habitabilidad que toda condición humana requie- 
re para vivir. Las viviendas, por ejemplo, son de un espacio 
vital tan reducido, que es para maravillarse cómo pueden vivir 
allí un número tan grande de familia. Veamos la descripción 
que de la chabola del Muecas, enclavada en «la ciudad prohi- 
bida», nos dejó el novelista: 


«.. descendieron Amador y don Pedro desde las colinas 
circundantes y tanteando prudentemente su camino entre 
los diversos obstáculos, perros ladradores, niños desnudos, 
montones de estiércol, latas llenas de agua de lluvia, llega- 
ron hasta la misma puerta principal de la residencia del 
Muecas... haciéndoles pasar a la tranquila, polvorienta y 
oscurecida sala... Oyéronse unos ruidos secos y confusos en 
la parte de la chabola oculta a la vista desde la entrada por 
una tela colgante de color rojizo y naturaleza indefinida» 
(páginas 48-49). 


Parte interior que constaba de dos estancias, divididas por 
una cortina, y construida «de tableros algo abarquillados por 
la humedad», cuyas «hendiduras entre los tableros habían sido 
tapadas con trapos viejos consiguiendo así un compartimiento 
estanco» (p. 54). Esta situación tan tétrica de la vida en las 
chabolas pone una nota más sombría en el panorama de la 
España de posguerra. Allí todo es cochambroso, feo, racional- 
mente inhabitable. Que una familia tenga que vivir en estas 
condiciones sólo admite el calificativo de inhumano. 

Las chabolas son, ante todo, un problema humano vivo y 
un constante motivo de enojo de sus habitantes. «Sólo podían 
vivir —sus residentes, según sostiene Martín-Santos— de lo 
que la ciudad arroja: basuras, detritus, limosnas, conferencias 
de San Vicente de Paúl, cascotes de derribo, latas de conser- 
ya vacías, salarios mínimos de peonaje no calificado, ahorros 
de criadas-hijas fidelísimas. Hacia aquella otra realidad debían 
encaminarse no obstante todos los días (como sus homólogos 
aborígenes hacia los campos de caza) y colocándose en los 
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lugares estratégicos cobrar mínimos botines en las escaleras 
del Metro, en las mercancías desechadas del mercado, en la 
sopa boba del Auxilio, en la especulación en piedras de meche- 
ro» (p. 58). Este «habitat», con un máximo de hacinamiento, 
contaminación y marginación, no era en modo alguno digno 
de ningún individuo de la especie humana. Se podría adivinar 
al ver sus rostros que «pronto o tarde aquellos infrahombres 
acabarían Oo simplemente muertos, menguado pasto para los 
gusanos a través de cualquiera de las complicadas formas de 
morir hambriento (tuberculosis, escrófula, latirismo, eruptos 
de sangre, temblor progresivo de los calcañares, dolor de puña- 
lada en el estómago y caer sin haber comido, etc., etc.), o ali- 
mentados a expensas del Estado no destruido por la bomba en 
los altos pabellones rojizos de ventanas iguales y pequeñas...» 
(páginas 58 y 59). 

Otro pasaje donde se describe la realidad popular lo en- 
contramos en el prostíbulo de doña Luisa, al que se dirige Pe- 
dro. En aquellos «lugares de celebración de los nocturnales 
ritos Órficos» se veían «obreros jóvenes en gabardina... así 
como los representantes del aprendizaje de diversas profesio- 
nes liberales y algunos hombres de generaciones más tardías, 
mejor provistos biológica que crematísticamente», que, pese 
a desconocerse, sin embargo, se sabían «unidos en gavillas 
incongruentes por una misma naturaleza humana impúdicamen- 
te terrenal» (p. 82). En «el alcázar de las delicias», la casa- 
prostíbulo de doña Luisa, «el pueblo bajo era rechazado a 
pesar de que ostentosamente mostraba en las encallecidas ma- 
nos el necesario billete de cinco duros fruto de su honrado 
trabajo», siendo «un conocimiento antiguo cimentado en bases 
económicas» el resorte principal para la entrada (pp. 83-84). 
Vida intensa en los «barrios chinos», en los que el pueblo 
desreprime el instinto sexual tan predominante y muy a flor 
de piel en todas sus manifestaciones de conducta, y que sirve 
de principal válvula de escape para sus múltiples problemas 
laborales y tensiones vitales. 

En conjunto, se puede afirmar que en Tiempo de Silencio 
las alusiones a la clase popular, los habitantes de las chabolas, 
constituyen el núcleo principal y más representativo de los ha- 
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bitantes del Madrid de aquella época. Referencias de esta capa 
social también las encontramos al describir las gentes que 
deambulan por las calles de la ciudad, a los «visitantes» de las 
casas de prostitución, etc. Pero los «chabolistas» son el grueso 
más representativo. La vida en el suburbio se desarrolla en una 
atmósfera de muerte, como en las hijas del Muecas se podría 
haber incubado el cáncer mortífero de los ratones. La pasivi- 
dad ante todo tipo de acontecimientos sería la nota más repre- 
sentativa que Martín-Santos quiso destacar en esta clase social. 


b) Clase media. Testimonios de ella encontramos en dos 
pasajes de la obra: los que corresponden a una clase media 
intelectual y científica y los concernientes a los habitantes de 
la pensión donde se aloja el protagonista de Tiempo de Silencio. 

Pedro pertenece a este estrato social. Siente envidia de la 
aristocracia, pero sabe que para adherirse y asimilarse a ella 
tiene que doblegar su orgullo; y esto es lo que no quiere. 

En la pensión se muestra una serie de tipos de clase media. 
Desde la dueña, viuda de un militar que hizo la guerra de 
Cuba, a su hija y a su nieta, hasta «un hombre largo y triste 
que representaba medicinas», «un contable o alto empleado de 
banco», «un militar retirado», «un matrimonio sin hijos», 
todos de una situación bastante «estable» (p. 35). Casi todos 
son tratados sólo nominalmente, salvo las «tres parcas» (p. 35). 
«La primera generación era una vieja solemne» (p. 35) que 
sólo buscaba proporcionar un futuro estable a su nieta Dorj- 
ta, no importándole el uso de cualquier tipo de artimañas para 
conseguirlo. La segunda generación, casada y abandonada por 
un marica, «estaba gravemente oscurecida por su madre» (pá- 
gina 36). La tercera generación, Dorita, de diecinueve años, 
«era muy bella», y luego, gracias a las artimañas de la vieja, 
se convertirá en la novia de Pedro. Todos en conjunto con tra- 
tados con una gran benignidad por parte de Martín-Santos. Si 
nos detenemos a analizar el motivo de dicho trato, pensaremos 
que se debía a que el autor, al reconocer en ellos una buena 
voluntad, exenta por completo de falsa sofisticación, les pro- 
porciona una indulgencia poco comparable con la que va a 
tener con la intelectualidad falsa de los cafés literarios, por 
ejemplo. 
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La clase media intelectual se agrupa en «la nocturna dro- 
ga del café literario», en donde «la muchedumbre culta se 
derrama por aquella restringida playa y más felices que los 
bañistas que de un único y lejano sol con la intensidad posible 
gozan, cada uno de ellos era sol para sí y para el resto de los 
circumrodeantes», mostrando la desnudez «ya que no de car- 
nes recalentadas y cocidas sí de teorías, poemas o ingeniosida- 
des críticas» (p. 65). Todo aquello eran «fecundaciones tan 
necesarias a la marcha del gran carro de la cultura como los 
juegos de los pólenes que llevados por el viento... aseguran 
una exogamia imprescindible para el caminar continuo de la 
especie». «Cada maestro (por otra parte por nadie reconocido 
como maestro)» y «cada discípulo (por otra parte nunca por 
sí mismo tenido por discípulo)» estaban «criticando siempre» 
asegurando «entre todos la continuidad generacional e históri- 
ca de ése vacío con forma de poema o garcilaso que llaman 
literatura castellana» (p. 66). Visión pesimista y desgarradora 
de la falta de densidad ideológica típica de nuestras letras, en 
las que el artificio, lo formal ha predominado casi siempre so- 
bre ellas, según opinión martinsantiana. Cultura «cursi alite- 
raturizada», «suma de la pedantería derramándose», eran las 
notas características del «templo donde la miel de la sabiduría 
va poniendo pegajosos los mármoles» (pp. 66-67). A los asi- 
duos componentes de las tertulias de los cafés literarios, el 
determinismo de la ciudad, del momento, del vivir parásito, del 
carecer de un norte fijo, etc., «los hacían tal como sin reme- 
dio eran (como ellos creían que eran gracias a su propio es- 
fuerzo). El bajorrealismo de su vida no llegaba a cuajar en esti- 
lo. De allí no salía nada» (p. 68). En esta última frase está 
sintetizado el pensamiento del autor respecto a estos tabernácu- 
los inútiles del saber. 


c) Alta sociedad. Esta clase social está representada en 
Tiempo de Silencio por dos capas claramente diferenciadas: 
la del dinero y la intelectual. 

Respecto a la burguesía adinerada, mantenedora y poten- 
ciadora del grupo intelectual, serán dos los elementos que la 
pueden definir: las casas o mansiones en donde residen y las 
personas que componen dicha clase social. Particularizando en 
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la casa y en las personas de la familia de Matías, amigo y 
compañero de Pedro, se pretende hacer una generalización de 
los rasgos definitorios básicos de esta «aristocracia» acaudala- 
da. Veamos: 

A la casa no le faltaba ningún detalle: la entrada de la fin- 
ca poseía «una alfombra áspera cuyos largos pelos, al pisar 
sobre ellos, se doblaban hacia un lado» y un «portero grueso, 
vestido de azul», que abría la puerta del ascersor inclinándose. 
Olía en el portal «a un ozonopino perfeccionado distinto del 
de los cines de barrio». La perfección de la técnica había ha- 
llado allí lujoso refugio. «Alertado por algún misterioso me- 
canismo no sonoro, la puerta del ascensor fue abierta por un 
criado vestido con chaqueta gris», que tras salmodiar algunas 
palabras «en que “señorito” aparecía y desaparecía perdida en- 
tre otras más vagas», señalaba «con un índice sin anillos» la 
dirección a seguir. La magnificencia era la nota característica. 
Grandes cortinajes servían para que no «se introdujera el vul- 
gar aire de la calle impurificado por miasmas», lámparas enor- 
mes, «viejos óleos», sillones con «una serie de capas de plumón 
de pato, de acogedores almohadones y de muelles de fabrica- 
ción británica totalmente silenciosos», discos y vasos largos, en 
los que se adivinaba «la excelente calidad del cristal» (pá- 
ginas 121-123). 

Las personas burguesas son comparadas a los pájaros. La 
«pajarera mayor», la madre de Matías, tenía como ocupación 
principal ——aparte de organizar fiestas sociales— estar cons- 
tantemente mirándose en el espejo para ver «la posible apari- 
ción de lo imperfecto de su imagen» (p. 125). En las fiestas 
era la perfecta anfitriona: «Volaba de rama en rama... para 
que ningún irresponsable... pudiera alterar la armonía del con- 
junto» (pp. 135-136). Aparecen además una anciana marquesa 
«en vías del definitivo arrugamiento, pero todavía amorosa 
cuidadora de la carcasa» (p. 136), y dos nobles damas cotorro- 
nas, «dos grullas de piel endurecida», que no se les escapa 
detalle. Matías, el amigo de Pedro, se muestra diferente del 
resto de las demás personas burguesas. Cambia su modo de 
hablar, su manera de andar, incluso coge los vasos de una 
forma distinta: «Aparecía ahora trocado en un ser distinto, 
mostrando a su observación una superficie tan desconocida 
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como la de la otra cara de la luna, que, sin embargo, existe 
sin lugar a dudas» (p. 139). 

Frente a «las aves por su nacimiento adscritas a elevados 
climas sociales» se encontraban las clases intelectuales, que, 
pese a «su oriundez de climas más bajos», habían podido lle- 
gar a tales alturas «merced a gracias especiales de plumaje o 
gorgorito que compensaran con su valor estético e “interesan- 
te” la mediocridad básica de su especie» (p. 136). «Los pája- 
ros-poetas o escritores (si acompañaba al don poético una no- 
ble cabeza de perfil numismático) podían, aunque hijos del 
pueblo, codearse allí con las aves del paraíso y con las nobi- 
lísimas flamencas rosadas» (p. 136), a pesar de que éstas se 
distinguieran de los advenedizos por su plumaje aderezado por 
altos modistos. Aristocracia numismática que consiente incluir 
en su círculo a aquellos que, pese a su origen, con su tesón 
han escalado cimas intelectuales, compensado así lo que el 
dinero no les puede proporcionar. 

Pero no terminará la obra sin darnos otra visión de esta 
clase alta. Cuando Matías va en busca de un letrado para que 
defienda al protagonista, se compara a estos burgueses con 
unos peces, que desde su pecera —«coches americanos con 
sus cromados y sus colores tiernos»— miraban fijamente, sin 
apariencia de sorpresa, «a la negra multitud que se arrojaba 
—todos a una— al paso de peatones, como en un acuario en 
que fueran los peces los que miraran infinitos visitantes aton- 
tados» (pp. 189-190). 

La artificiosidad y petulante configuración son las dos no- 
tas más características de esta alta burguesía. Artificio y sofis- 
ticación puestos de manifiesto especialmente en la madre de 
Matías: «Dándoles la espalda, se acercó al espejo... y vigiló 
con ojos certerísimos la posible aparición de lo imperfecto en 
su imagen. En este momento, la sonrisa... desapareció brusca- 
mente... pero un momento después, al repasar cada detalle, 
volvió a componer la complicada aunque armoniosa estructu- 
ra total de la idea de sí misma que se había fabricado y reanu- 
dó el juego inextinguible» (p. 125). Falsedad en el lenguaje 
usado por el «maestro» conferenciante, sustitutivo encubridor 
de la falta de contenidos interesantes. Tanto, que al final los 
oyentes se quedan con «nada». «El ¡Qué fácil se le entiende! » 
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—<xpresado por aquellos pájaros culturales— era muy pronun- 
ciado por aves jóvenes...; el «Le he seguido perfectamente». .., 
el «Está mejor que nunca», era un graznido ronco de conoce- 
dor que cata las frutas del árbol y sabe si son aguacates...» 
(página 135). Indicios todos del grado de altanera tontez de 
estas gentes situadas en «lo más umbríio de la copa». 


3.2.3 Realismo dialéctico 


Aparte de los valores mostrativos de la realidad social, la 
obra literaria de Luis Martín-Santos es mucho más interesan- 
te si se inscribe en la tendencia que, sin renunciar alos meca- 
nismos anteriormente descritos, se funda prioritariamente en el 
análisis dialéctico de la situación real. Todo ello recurriendo 
a unas formas que privilegien el paso por la censura —aún con 
el riesgo de perder claridad expresiva—, proponiendo a los 
lectores una elevada porción de reflexión y haciéndoles parti- 
cipar en el esfuerzo de búsqueda de una serie de soluciones a 
los problemas planteados en el nudo argumental de la novela. 

Su obsesión típica, como la de todo intelectual, consiste en 
convertir en activos sus presupuestos teóricos, efectuar sobre 
la realidad aquello que no era más que palabras impresas. Al 
presentar una serie de acontecimientos, sucesos, personajes, et- 
cétera, el autor hace que el lector sienta alguna relación entre 
la historia que lee y la vida que él está viviendo y adopte una 
reflexión crítica sobre ella, no una mera y simple identifica- 
ción sentimental como sucede con cierta literatura de consu- 
mo. Á este respecto, Unamuno pretendía que su lector, al aca- 
bar la lectura de alguna de sus obras, no fuese el mismo que 
la empezó, y Maurice Nadeau establecía que una obra litera- 
ria que dejase tal cual al lector era una obra inútil. 

El fresco pictórico que ejecuta de la realidad que le envol- 
vía, dando un corte longitudinal en la situación española de los 
años de posguerra, intenta ser interpretado por él, y al mismo 
tiempo ser presentado al lector como un material para que 
éste, con la mayor lógica y suspicacia posibles, lo analice, lo 
comprenda y trate de llevar, en la medida de lo posible, a la 
práctica. Su obra literaria pretende ser un enunciado performa- 
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tivo —en el sentido que le dan los lingiiistas norteamericanos 
a este término: enunciado que sirve para efectuar una acción—, 
pero las circunstancias (políticas, económicas, censoriales, et- 
cétera) hicieron que sus ideales quedaran aprisionados en los 
dominios de la palabra escrita. «El realismo dialéctico de Mar- 
tín-Santos — según sostiene José Ortega— implica como realis- 
mo la especificación de una situación —unos días en el Ma- 
drid del 1949-—- así como la individualización del personaje 
Pedro, héroe real y positivo, hombre total, según la concep- 
ción sartriana, es decir, totalmente comprometido y totalmente 
libre. Como dialéctico, este realismo trata de transformar, en 
presencia de una nueva realidad espiritual, el pasado y el pre- 
sente españoles.» 

Mas sobre esta intencionalidad dialéctica surge una interro- 
gante difícil de explicar. ¿Se sirve Luis Martín-Santos de su 
obra para el trabajo transformador que se proponía? o ¿se 
halla alejado éste del nivel popular sobre el que él utópica y 
contradictoriamente quería incidir? Parece ser que el autor fue 
consciente del corto número de personas capaces de estar en 
posesión de las claves (culturales, psicológicas, sociales, etc.) 
que él pretendía exponer en su creación literaria para poder 
emprender una postura de colaboración y participación. Por 
ello parece que su praxis escrituraria se ajusta al molde de la 
idea juanramoniana de la «inmensa minoría», para mitigar el 
tipo de frustración que siente al saber que pregona en el va- 
cío. Característica, por otra parte, muy típica de todos los escri- 
tores pertenecientes a la pequeña-burguesía *. Pero el escritor, 
además de notario, es alguien que con su escritura lucha a su 
aire. Que llegue su mensaje o no llegue a círculos amplios es 
cosa de una política cultural. Y esto es agua de otro molino. 


3.3 Retórica: la narración o «discurso» 


El nivel narrativo o «discurso» del relato está constituido 
por las formas del mensaje a través de las que se produce una 
función de intercambio comunicativo entre un dador (narra- 


8 Cfr. José-CArRLOS MAINER: Literatura y pequeña-Burguesía en Es- 
paña (notas 1890-1950). Madrid, Edicusa, 1972. 
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dor) y un destinatario (lector o crítico), en un sistema tem- 
poral destinado a determinar las instancias (hic et nunc) bajo 
las que está contado. Pero como los signos de la recepción son 
poco conocidos aún y, de otro modo, están condicionados por 
la subjetividad del receptor, centraremos nuestra atención so- 
bre los signos de la narración (los del autor). 

Para Todorov son tres los procedimientos más característi- 
cos a tener en cuenta en el análisis crítico del «discurso»: el 
tiempo (relación entre el tiempo de la «historia» y el tiempo 
del «discurso»), los aspectos (manera en que la «historia» es 
percibida por el narrador) y los modos (tipo de «discurso» uti- 
lizado por el narrador para su «historia»). 

Analizaremos uno a uno los procedimientos utilizados en 
el nivel discursivo de Tiempo de Silencio: 


3.3.1 El tiempo 


Frente al tiempo real, que es pluridimensional, el tiempo 
en la obra que comentamos es alineal, ya que Martín-Santos, al 
tener que poner los acontecimientos unos detrás de otros, tie- 
ne que romper con la sucesión natural temporal y presentar 
varios de ellos al mismo tiempo. Este ha sido uno de los pro- 
blemas con el que ha tenido que enfrentarse desde siempre la 
novela. Pero fue la novelística del siglo xx la que llevó a cabo 
la renovación fundamental. Al respecto, Thomas Mann decía: 
«¿Puede narrarse el tiempo, el tiempo en sí mismo, como tal 
y en sí? No, eso sería en verdad una loca empresa» ?. 

En Tiempo de Silencio encontramos un tiempo reducido, 
quizá por influjo del Ulysses de J. Joyce, en el que la acción 
transcurre en un día escaso. La distribución temporal es la que 
sigue: 

De los 63 fragmentos de que consta la obra: 


— del 1 al 10: pasan varios días imprecisamente esbo- 
zados; 


2 THOMAS MANN: La montaña mágica. Barcelona, Ed. Janés, 1947, 
página 475. 
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— del 11 al 24: descripción de los hechos de una sola 
noche; 

— del 25 al 56: transcurren tres días; 

— del 57 al 63: varios días indeterminados, sustituyéndo- 
se el tiempo real por un tiempo psicológico. 


Se produce, pues, una simetría entre el principio y el final. 
Parece que Martín-Santos emplea la técnica de Dostoievsky, 
para el que la densidad se obtenía no por la yuxtaposición de 
muchas aventuras, sino por el detenimiento en algunas. Como 
decía Ortega, «non multa, sed multum». 

Sigue el orden cronológico lineal —nmo contrapuntistico— 
por simple encadenamiento de los hechos alternándolos o in- 
tercalándolos: la historia de Pedro se alterna con la historia 
del Muecas, en la historia de Pedro se intercala la historia 
del prostíbulo y en la historia de ambos se introducen varias 
historias, como la de la cárcel, la de Cartucho, etc. 

La reducción del tiempo y la condensación geográfica espa- 
cial es simultánea. Madrid es el lugar escogido, en unos puntos 
muy reducidos: Instituto, suburbio, pensión, prostíbulo, cár- 
cel, cafés, etc. ', 


3.3.2 Los aspectos del relato 


Lo que el lector percibe es la visión que de unos aconteci- 
mientos tiene un autor. Esto equivale a lo que Percy Lubbock 
llamó «punto de vista», que condiciona de manera muy clara 
el desarrollo del relato. 

Dentro de los tres modos de actuación del narrador que 
distingue Pouillon: 

narrador > personaje, 
narrador < personaje, 
narrador = personaje, 

10 Dentro de la novelística española de su tiempo encontramos otras 
obras de tiempo condensado. Así La Colmena, de C. J. CELA (2 días y 
medio), La zanja, de A. Grosso (1 día escaso), La noria, de L. Romero 
(1 día), El Jarama, de R. SÁNcHEz FerLosio (1 día escaso), Duelo en 


el paraíso, de Juan GoYrisoLo (medio día), Cinco horas con Mario, de 
M. DeziBES (una noche: 5 horas). 


10 
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Tiempo de Silencio se inscribe en el primer tipo, porque el 
narrador sabe más que su personaje, se proyecta a través de 
él, siguiendo más o menos las tendencias clásicas del autor 
omnisciente, que domina todo el suceder de los hechos. Para 
Juan Goytisolo, «narrar es tomar una posición ——un ángulo 
de enfoque si se quiere— sobre lo que se narra» *, y esto es lo 
que hace nuestro autor. Se esconde detrás de sus personajes 
—especialmente detrás de Pedro— y lanza los mensajes que 
sus ideas le marcan. 

El procedimiento más usual es que Martín-Santos domine 
la acción y el diálogo de sus actantes, haciendo él de presen- 
tador, de intermediario, entre aquéllos y el lector, narrando lo 
que sucede. 

Pero aparte utiliza otros dos nuevos enfoques narrativos; 


a) Monólogo interior. Para J. Joyce, el monólogo inte- 
rior se da cuando «el lector se encuentra instalado en el pen- 
samiento del personaje principal, y es el desarrollo ininterrum- 
pido de este pensamiento lo que, sustituyendo a la forma usual 
del relato, nos muestra lo que este personaje hace y lo que le 
ocurre». Si tuviésemos que remontarnos a sus orígenes, habría 
que retroceder en el tiempo para analizar sus antecedentes pro- 
gresivos: «relato» al que sucede la «novela por cartas» y el 
inmediatamente anterior «diario íntimo», utilizado magistral- 
mente por Dostoievski. Pero antes que lo universalizara J. Joy- 
ce, Edouard Dujardin lo había usado en su novela Han 
cortado los laureles, definiéndolo como un artificio para «intro- 
ducir directamente al lector en la vida interior del personaje, 
sin intervención alguna por parte del autor por vía de explica- 
ción o comentario», con «expresión de los pensamientos más 
íntimos, los que están más cerca de lo inconsciente». Entre 
nosotros, Clarín en el cuento Mi entierro (discurso de un loco) 
y B. Pérez Galdós lo habían utilizado con anterioridad. Dujar- 
din-Joyce serán el descubridor y el consumador de este procedi- 
miento narrativo, en el que Michel Raimon había advertido 
como notas más peculiares: asociacionismo, espontaneidad, psi- 
cocinematismo, virginalidad, caoticidad, libertad, onirismo, bal- 


11 Juan GoYrisoLo: Problemas de la novela. París, Ruedo Ibérico, 
1957, p. 22. 
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buceo, etc., que comprenden y patentizan el proceso de la con- 
ducta humana. El procedimiento fue usado por los grandes 
novelistas de ayer (Virginia Woolf, J. Dos Passos, W. Faulkner, 
S. Beckett) y por los de la vanguardia de hoy (Robbe-Grillet, 
Claude Simon, Sollers, etc.), y gracias a su utilización tienen, 
en parte, la fama que gozan ”. 

Esta técnica novelística tiene en Tiempo de Silencio unas 
realizaciones capitales. Cuatro son los monólogos interiores que 
aparecen: 


1. El de la dueña de la pensión (pp. 17-25). 
2. El de Cartucho (pp. 45-48). 

3. El del funcionario del juzgado (pp. 158-163). 
4. El de Pedro (páginas finales de la novela). 


Relatos confesionales en primera persona, en los que el 
hablante es el personaje; sin embargo, es el autor el que 
actúa como si no lo hiciese. 


b) Relato en segunda persona. La narración desde la se- 
gunda persona supone un desdoblamiento, reflejo del yo. Fue 
Michel Butor, en La modificación, el que planteó por primera 
vez una forma total de la novela desde el «vous» para desdo- 
blar la personalidad del yo protagonista. Francisco Ynduráin 
ha sido el que ha estudiado esta técnica en la novelística espa- 
ñola, indicando que aparece en Las corrupciones, de Jesús Tor- 
bado; Fauna, de Héctor Vázquez Azpiri; Llanura, de Manuel 
Andújar; El fondo del vaso, de F. Ayala; S. Camilo, 1936, de 
Cela; así como en Reivindicación del conde don Julián y Se- 
ñas de identidad, de Juan Goytisolo *. 

Martín-Santos en Tiempo de Silencio usa también esta téc- 
nica. Estando Pedro en la cárcel empieza a pensar en sus co- 
sas y dice: «No te puede pasar nada porque tú no has hecho 


12 Como visión historicista, es importante consultar el trabajo de 
ANTONIO GALLEGO MORELL: «El monólogo interior», en el volumen 
colectivo Novela y novelistas. Málaga, Reunión de Málaga 1972, Ins- 
tituto de Cultura de la Diputación Provincial, 1973, pp. 121-138. 

13 FRANCISCO YNDURÁIN: «La novela desde la segunda persona. Aná- 
lisis estructural», en Clásicos modernos. Madrid, Gredos, 1969, pági- 
nas 215-239, y SANTOS SANZ VILLANUEVA: Tendencias de la novela espa- 
ñiola actual. Madrid, Edicusa, 1972, pp. 246-247. 
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nada. No te puede pasar nada... ¿Por qué tuviste que beber 
tanto aquella noche? ¿Por qué tuviste que hacerlo borracho, 
completamente borracho? Está prohibido conducir borracho y 
tú... tú... No pienses. Estás aquí bien... Tú no la mataste. 
Estaba muerta. No estaba muerta. Tú la mataste. ¿Por qué 
dices tú? —Yo» (pp. 175-180). 


3.3.3 Los modos del relato 


Equivalen los modos del relato a la forma como el autor 
presenta su historia. Al estar muy íntimamente unidos a los 
aspectos del relato, es difícil calibrar qué parcela corresponde 
a unos y cuál a otros; pero por concernir ambos al narrador, 
se pueden estudiar de una manera opuesta. 

El modo discursivo más usual en Tiempo de Silencio es la 
narración. En ella el autor es el que habla y el que da entrada 
a veces a la representación o diálogo entre los personajes de 
su historia. Estilo directo y estilo indirecto se aglutinan for- 
mando lo que Percy Lubbock llamó «estilo panorámico», que 
consiste en la unión de la narración con la visión «por detrás» 
(narrador > personaje) del autor. Al narrar el escritor puede 
estar presente de tres modos: ausente (objetivismo), omniscien- 
te (imaginación de una realidad) y omnipresente (dominio de 
todos los hilos del relato «realmente»). Martín-Santos se mues- 
tra como narrador omnipresente y, aunque a primera vista su 
relato parezca apersonal, rezuma por todos lados el matiz per- 
sonal, Es lo que Buckley llama «cronología subjetiva» al afir- 
mar que «la temática de la obra no se trasluce a través de la 
anécdota en sí (como en el caso del “objetivismo”), sino por 
medio del peculiar lenguaje usado para describir la acción 
anecdótica. Es decir, el autor no se limita a ofrecernos la anéc- 
dota, sino que, a través de una terminología peculiar, nos mues- 
tra simultáneamente una interpretación de la propia anécdota. 
Autor y lector están, por tanto, en un plano de comprensión 
superior a los personajes de la novela» **, 


14 RAMÓN BuckLerY: Problemas formales en la novela española con- 
temporánea, Barcelona, Península, 1968, p. 205. 
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En muchos casos hay semejanza entre Pedro y nuestro autor 
(ambos son médicos), según se puede constatar en las últimas 
páginas de la novela (pp. 232-240), que están escritas en pri- 
mera persona y son una transcripción de sus pensamientos a 
los del protagonista. Es por ello Tiempo de Silencio una na- 
rración muy personal que roza la autobiografía y que entra 
en el campo del subjetivismo lingiiístico, porque el autor se 
quiere hacer omnipresente por medio del lenguaje —no a tra- 
vés del lenguaje, que constituiría un subjetivismo ideológico, 
según aclara R. Buckley— para que el lector se identifique con 
la visión parcial y personal que él le ofrece. «Cada novelista, 
cada novela— sostiene Robbe-Grillet—, debe inventar su pro- 
pia forma. No existe ninguna receta que pueda reemplazar a 
esta continua reflexión. El libro se crea él mismo sus propias 
reglas» 5. Y si cada novela es una nueva fórmula que su autor, 
como un científico, ha conseguido, experimentando con sus di- 
versos elementos, he aquí desmenuzada la fórmula martín-san- 
tiana: 


a) Distorsión. Nuestro autor no persigue una adecua- 
ción entre personaje y lenguaje, sino casi siempre lo contra- 
rio, una «inadecuación irreal» entre personajes e idioma, por- 
que la nueva palabra en Tiempo de Silencio se refiere no a 
una nueva cosa, sino a una nueva interpretación de una cosa 
vieja (la vida madrileña e hispánica), según afirma Buckley. 

En la lengua del relato puede haber distensiones e integra- 
ciones *, En el nivel de la distensión se encuentra la «distor- 
sión», que fue estudiada en la lengua por Bally. Hay distaxia 
cuando en los signos del mensaje se ve alterada su linealidad. 
Las unidades de una secuencia, aunque formen un todo a nivel 


15 ALAIN ROBBE-GRILLET: Por una nueva novela. Barcelona, Seix 
Barral, 1965, p. 12. 

16 Al respecto conviene recordar la idea de MANUEL ALVAR: al escri- 
bir nos estamos refiriendo a realidades extralingiiísticas, pero lingiísti- 
camente expresadas. Lo que hace el escritor es connotar unos usos de 
la lengua funcional, hecho que caracteriza al dialecto de un autor 
del resto de los demás. Véase «Preliminar» a la obra de M. C. BobEs: 
Gramática de Cántico, ob. cit. M. Alvar, eminente lingiiista y crítico 
literario, ha centrado su atención investigadora en la novela ampliamente; 
cfr., por ejemplo, De Galdós a Miguel Angel Asturias. Madrid, Cátedra, 
1977, 
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de esta secuencia misma, pueden ser separadas unas de otras 
secuencias. Sustituye a la simple copia de los acontecimientos 
tal y como suceden en la vida. El «suspense» es la forma más 
exagerada de distorsión. 

El nivel de la integración de los diferentes elementos de un 
relato es el que sirve para la comprensión de todos los elemen- 
tos discontinuos, continuos y heterogéneos. Como afirma Bar- 
thes, hay una libertad del relato (como hay una libertad de 
todo locutor frente a su lengua), pero esta libertad está literal- 
mente limitada, sobre todo por el cierre textual según ha esta- 
blecido la escuela semiótica de Tartu. 

Para F. Morán, «la “irrealidad” de los lenguajes, su falta 
de adaptación al medio en que se producen —lenguaje cultera- 
no en casa del Muecas, vitalismo de las damas decadentes—, 
es una banderilla que el autor nos coloca para que sacudamos 
la modorra de la adaptación» Y. Los efectos retóricos quedan 
supeditados a efectos irónicos para ridiculizar la retórica hoja- 
rascosa que se producía en los círculos oficiales de la España 
de posguerra. 

Distaxias encontramos en: criaderos del Muecas= «campos 
de cunicultura y ratología» (p. 25); la chabola=«una mansión 
residencial» (p. 60); el curandero que interviene a Florita= 
=«mago de la aguja» (p. 117); Matías en el prostíbulo= «el 
doncel enamorado» (p. 89); damas y doncellas que agasajan 
al filósofo= «pájaros culturales» (p. 135); los sujetos que van 
por las calles de Madrid=«la procesionaria del pino segregan- 
do un hilo de baba» (pp. 157-158); los sótanos de la Dirección 
General de Seguridad= «laberinto infernal que engulle al pre- 
so como un aparato digestivo (pp. 170-171); Amador=«Yago 
benigno»; Cartucho=«Un Otelo de cloaca»; la vedette en el 
escenario=«Un diablo —sorprendente cojuelo— sorprendido 
espacio desnudo» (p. 219); Pedro, torturado y paciente=«Un 
S. Lorenzo asado en la parrilla de torquemadas paganos» (pá- 
gina 240). 

Existe también una inadecuación entre el habla real del 
Muecas y el modo tan culto de expresarse en la novela, como 
puede verse cuando va en busca de Pedro para pedir ayuda 


17 FERNANDO MORÁN: Novela y semidesarrollo. Madrid, Taurus, 
1971, p. 388. 
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(páginas 101-104), Del mismo modo, existe distorsión cuando 
usa términos cultos para referirse a realidades totalmente acien- 
tíficas. El autor piensa hacerse entender al revés, elige un tono 
culto pomposo, doctoral y científico para el habla de los perso- 
najes incultos (y viceversa), para teñirlo todo de una ironía 
que golpee lo tradicional. 


b) Cultismos y elusiones. El cultismo es poco usual en 
la novelística española de posguerra por considerarse como 
un recurso estilístico poco útil para representar la realidad. 
Antecedentes del uso del cultismo en la literatura castellana 
cercana encontramos en Pérez de Ayala (Belarmino y Apolo- 
nio: Belarmino juega con las palabras de forma especulativa y 
pseudofilosófica) y en Jarnés, aunque éste solamente lo utiliza 
cuando su personaje es culto. 

Tiempo de Silencio se inscribe dentro de la literatura cul- 
terana porque sustituye la palabra o concepto usual por otro 
más rebuscado, incluso por otro aparentemente impropio. En 
esto, a Martín-Santos se le puede parangonar con Góngora, y 
su arte —como el del maestro cordobés—, según dice Dámaso 
Alonso, «consiste en un doble juego: esquivar los elementos 
de la realidad cotidiana, para sustituirlos por otros que corres- 
ponden, de hecho, a realidades del mundo físico y espiritual». 
Al usar ambos, pues, la elusión se puede considerar a Góngo- 
ra como su precursor en el arte de ella: los dos, además, coin- 
ciden en el empleo de la metáfora «campos de pluma». En los 
versos 1.089-1.091 de la 1 Soledad leemos: 


«...que siendo Amor una deidad alada 
bien previno la hija de la espuma 
a batallas de amor, campos de pluma», 


y en Tiempo de Silencio: Amador «después de haberse proba- 
do a sí mismo su constante consistencia en mil batallas nunca 
perdidas desde los campos de pluma de los inmemoriales años 
de la adolescencia» (p. 28). En Góngora la realidad es sustitui- 
da por la mitología y la naturaleza; en Martín-Santos, por la 
ciencia y la naturaleza *, 


18 Es preciso reseñar que en 1961 se celebró el cuarto centenario 
del nacimiento del poeta cordobés, revalorizándose y estudiándose de 
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Otras elusiones dignas de ser citadas encontramos en la sus- 
titución de la gasolina por «la valiosa esencia traída del otro 
lado del Mediterráneo» (p. 103) y la del término piña por 
«fruta traída desde la violenta fecundidad del trópico» (p. 38). 


c) Creación de nuevos recursos léxicos. La auténtica ori- 
ginalidad de esta obra radica en el tratamiento del material 
lingiiístico. La preocupación de Luis Martín-Santos por lograr 
una nueva y viva forma de expresión le lleva a la búsqueda de 
términos léxicos que, a veces, él mismo crea y que, otras, cam- 
bia de significado. Desintegra frases y palabras para luego re- 
combinarlas de manera totalmente original: «todavía-no-cadá- 
ver» (p. 103), «No-madre-no-doncella» (p. 108); crea palabras 
compuestas a base de combinar distintas partes de la oración: 
«alemán-ratón» (p. 69), «artista-pintor» (p. 71), «literario-sen- 
timental» (p. 68), «rojo-infierno» (p. 73), «medio-reverencia» 
(página 137), «siempre-propagar» y «siempre-llevar» (p. 12), 
constando a veces la palabra de más de dos elementos, como 
en las siguientes expresiones: «Ni-ese-ni-nadie» (p. 105), «dor- 
mitorio-tabernáculo-cámara-de-incubación» (p. 117), «el-que-lo- 
había-dicho-ya-antes-que-Heidegger» (p. 133); transforma los 
sustantivos en verbos: «celestinear»; los nombres en adverbios: 
«balanciagamente vestida»; así como emplea palabras del in- 
glés, francés, alemán, italiano o latín, unas veces correctamen- 
te y otras castellanizándolas: «Ansisuatil» (p. 68). El uso in- 
debido de estas palabras, sobre todo de las anglosajonas, se 
debe a las malas traducciones y, especialmente, a la moda, se- 
gún lo establecido por Etiemble para el idioma francés. 

La creación de nuevos vocablos es una técnica de gran 
originalidad y arbitrariedad que —unida al uso de perífrasis y 
metonimias importantes como España=«un país que no €s 
Europa» (p. 50), taberna=«palacio de Mor-A-Pío» (p. 59), 
prostituta =«maga de mi tristeza dolorida» (p. 88)— exige, sin 
duda alguna, una mayor atención y participación por parte del 
lector. Mas estos procedimientos tan martinsantianos no son 
obstáculo para entrar y llegar al fondo del tema novelado, 


nuevo, aunque con menos ardor que en 1927, la producción literaria 
gongorina. Tiempo de Silencio —no se olvide— salió a la luz públi- 
ca en 1962. 
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porque su aparente Oscuridad o retorcimiento no tiene como 
fin realizar una utilización soberbia de unas técnicas de un 
lenguaje críptico para hacer a la obra más profunda, sino que 
su empleo constituye una copia sarcástica del lenguaje oficial 
al uso. Martín Santos recurre al sarcasmo, a la ironía, a la 
paradoja, a estos juegos de léxico, para sazonarlos con buena 
dosis de su particular ingenio; demostrando, a la vez, dominar 
todos los trucos y posibilidades de la «carpintería» novelesca 
y poner en práctica la sutilidad de una muy aguda crítica mor- 
daz a través de la creación de unos recursos léxicos nuevos. 


d) Léxico científico. Al tener Martín-Santos una ocupa- 
ción extraliteraria, sus conocimientos profesionales —«médicos— 
los aporta a su novela. Como dato curioso comprobamos que 
desde la página 1 a la 13, de un total de 475 sustantivos co- 
munes aparecidos, 60 son de vocabulario médico: un 12,6% 
del léxico total de estas páginas. Según F. Morán, «Martín- 
Santos recurre al lenguaje científico, sobre todo médico, para: 


»a) descripción de una realidad médica (investigaciones 
de D. Pedro, pp. 7-13), asistimos a la extinción de los ratones 
y a las reflexiones del autor acerca de la ciencia española en 
general y de la medicina en particular. 

»b) para la descripción de una realidad semi-médica». La 
operación que Pedro practica a Florita en la chabola (pp. 106 
y ss.). 

«c) para descripciones de situaciones no médicas y acien- 
tíficas de un ambiente de infradesarrollo en que impera el anal- 
fabetismo (p. 171)». Veamos un ejemplo: 


«La próxima boca da paso a una garganta escalonada y tor- 
tuosa a través de la que, sin carraspeo alguno, la ingestión es 
ayudada por los movimientos peristálticos del granito cayendo 
así —tras nuevas rejas —€n la amplia plazoleta gástrica donde 


19 FERNANDO MorÁN: Novela y semidesarrollo, op. cit., p. 385. No se 
olvide que el sistema lingiístico de la literatura es diferente que el 
sistema lingiñístico usual, según ha puesto de manifiesto 1. Lotman (Es- 
tructura de la obra literaria. Madrid, Istmo, 1978) y la escuela de 
Tartu (Travaux sur les systemes du signes. Bruselas, Complexe, 1976); 
así como F. Lázaro Carreter en «The literal message», en Critical 
Inquiry (Un. of Chicago Press), vol, 3, núm. 2, 1976, pp. 315-332. 
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se iniciara la digestión de los bien masticados restos» (pp. 170- 
171). El término real de la metáfora (el preso) no tiene rela- 
ción con el término imaginario (la digestión de los alimentos). 

Términos biológicos aparecen en el cuadro miserable del 
criadero de ratas del Muecas: «Gentleman-farmer Muecastho- 
me visitaba sus criaderos por la mañana donde sus yeguas de 
vientre de raza selecta, referida por sapientísimos cruces endo- 
gámicos, daban el codiciado fruto pura-sangre» (p. 56). Asi- 
mismo, el caminar de Amador, Matías, Cartucho y Similiano 
por las calles de Madrid se compara con la procesionaria del 
pino (pp. 157-158). 

Términos económicos a nivel metafórico tenemos en la 
descripción del cementerio del Oeste de Madrid visto según las 
últimas teorías económicas de eficacia en la producción (ver 
páginas 142-145): «Puesto que el tiempo invertido en cada pie- 
za Oblonga está bien determinado, viene a constituir el orden 
de periodicidad básico al que se añade un coeficiente correc- 
tor basado en el respeto al dolor humano de los deudos; con 
lo que se consigue que los cortejos mortuorios no tropiecen 
unos con otros» (p. 144). 


e) Léxico jergal. Aparte del vocabulario que el autor do- 
mina por motivos profesionales, tiene que utilizar otro —como 
artista que es— para dar sensación de veracidad a sus per- 
sonajes. Por ejemplo, en el monólogo interior de Cartucho (pá- 
ginas 45-48) hace gala de una riqueza lingúística jergal. Esto 
debió llevar algún tiempo a Martín-Santos a estudiar o a es- 
tar en contacto directo con las formas de expresión de los 
suburbios de la gran urbe. Sirvan como botón de muestra los 
siguientes términos: amolar, aquí ha habido tomate, achaparra- 
ba, jeta, chorbo, curroy, currelo, etc. Aquí sí resulta pareja la 
acción con el léxico empleado. 


f)_ Otros modos de creación. Dentro de este apartado se 
incluyen otra serie de procedimientos, cuyo estudio, por amplio, 
constituiría materia especial para un trabajo distinto. Estos son: 


1. Usa la técnica cinematográfica del primer plano en la 
descripción de las chabolas, los enterramientos verticales, el 
interior de la prisión, etc. Emplea la técnica cinematográfica 
también en el paso de la representación mental hacia su cum- 
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plimiento en la realidad: Pedro vuelve a la pensión pensando 
en la posible ejecución con Dorita de sus deseos sexuales y ter- 
mina efectuándolos en realidad; de la contemplación del «Gran 
Buco» de Goya se pasa a la conferencia del gran filósofo. 

2. Efectúa una serie de experimentos nuevos y desusados: 
suprime a veces la puntuación, utiliza algunos arcaísmos, des- 
atiende las normas de ortografía (sobre todo en la transcripción 
de nombres propios: madrid/madrid), usa mucho los parénte- 
sis, así como las comillas, las mayúsculas o la bastardilla para 
enfatizar o destacar algo. 

3. Gusta mucho emplear el contraste para destacar as- 
pectos irónicos-burlescos: al organizar en la pensión la merien- 
da para anunciar el compromiso matrimonial de Pedro y Do- 
rita, se dice que «no pudieron organizar una comida servida 
por criados de librea», ni «tampoco... un cocktail con bebidas 
exóticas y whisky», sino que «dispusieron una sana merienda 
española con chocolate espeso» (p. 214). 

4. El diálogo, que se usa mucho siguiendo la forma usual, 
la pierde a veces. Como innovación, los interlocutores se sepa- 
ran de lo que dicen sólo por signos de puntuación: «Oye», 
digo. «Diga», dice. «Iremos mañana a su chabola.» «Qué con- 
tento se pondrá» (p. 13). A veces se reproduce únicamente 
una parte de la conversación: suprime lo que dice Dorita en su 
diálogo con el policía, aunque se sobreentiende: 


«—¿Por quién pregunta? 

—No. No se puede. 

—+¿Usted qué es de él? 

—No. No puedo decirla nada» (p. 181). 


(Atención al laísmo, fiel reflejo del habla madrileña.) Otras 
veces ayuda al lector por medio de un paréntesis sugeridor: 


«—Claro que si usted se empeña... (posibilidad de recurrir 
a otras vías abandonando el camino de la inteligencia y la 
amistosa comprensión). 

—No, nada de eso... (negativa alarmada)» (p. 169). 


5. Suprime frecuentemente el artículo para generalizar 
las acciones: «vaso de fuerte bebida en mano chasqueaba la 
lengua al sentir calor de aguardiente en paladar» (p. 67). 
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6. Uso intensivo del gerundio, aunque dice «no abuses 
del gerundio» (p. 66). Empleo, asimismo, del participio de 
presente que, aunque este tiempo sea desconocido en castella- 
no actual, expresa acciones a la vez dinámicas y habituales: 
«índice... amoroso conquistante» (p. 26), «detención refres- 
cante» (p. 36), «la estación allí yacente» (p. 27), «el todavía 
durmiente» (p. 116). 

7. En las enumeraciones gusta ir repitiendo una serie de 
términos escalonadamente. Así, en la descripción de Madrid 
emplea 27 veces «tan»: «Hay ciudades tan descabaladas, tan 
falsas de sustancia histórica, tan..., tan..., tan..., tan abufara- 
das..., que no tienen catedral» (pp. 13-15). La sala de visitas 
del prostíbulo de doña Luisa se denomina de unas cuarentai- 
tantas formas diferentes: «Cuna, placenta, mecomio, deciduas, 
matriz, oviducto, ovario puro vacío, aniquilación inversa» (pá- 
gina 87). 

8. La prosa de esta novela es muy barroca, porque el hi- 
pérbaton, las metáforas y las sinécdoques están por doquier. 
En esto se asemeja al Ulysses de Joyce. Como dice Guillermo 
de Torre, «las perspectivas abiertas.por Joyce, aun cuando apa- 
recen laberínticas, llegan a ser parejas normalmente habitua- 
les... No niega al idioma en sí mismo, sino en su estratifica- 
ción secular y en su ordenación radical», tiende a crear otro 
idioma, sobre todo en Finnegans Wake, obra donde lleva a un 
extremo más lejano de experimentación del Ulysses, y que es 
una creación de «lo que unos han llamado el “lenguaje fuera 
de la ley”, un “pot pourri internacional” y un esperanto del 
inconsciente» ?. Palabras que podemos aplicar íntegramente a 
Tiempo de Silencio. 


g) La «kinésica». Son de gran importancia las activida- 
des comunicativas extralingiiísticas que el autor otorga a los 
personajes de sus obras: gestos, posturas, maneras, etc. El pro- 
blema reside en que lo kinésico sólo existe en el lenguaje ha- 
blado, por lo que «el único vehículo que cuenta el novelista 
—según afirma Fernando Poyatos— para expresar esta riqueza 


20 GUILLERMO DE TorRE: Problemática de la literatura. Buenos 
Aires, Losada, 1966 (3. ed.), p. 77. Sobre estos aspectos, cfr. R. Buc- 
KLEY: Op. cit., pp. 195-209. 
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y complejidad de medio comunicativo de sus personajes es el 
lenguaje escrito, tipográfico, apoyado por un limitadísimo nú- 
mero de signos ortográficos arbitrarios, incapaz, por tanto, de 
reflejar ese mundo sensorial con fidelidad» ?: palabras o fra- 
ses escritas con mayúsculas (para expresar un énfasis), o divi- 
didas en sílabas (para indicar retintín), etc. 

El lenguaje en manos del escritor puede ser de dos clases: 
poético (=función) o funcional (=significante desnudo de in- 
tención poética que puede describirnos con un mínimo de ele- 
mentos indispensables la «kinesis»). En Tiempo de Silencio se 
pueden encontrar kinesis: «No sólo su mirar era distinto, sino 
que también el rictus de su boca se había modificado y se 
hacía evidente que no eran palabras latinas las que por ella po- 
dían escapar, sino otras mucho más banales... También el 
cuerpo de Matías había dispuesto el orden de sus miembros 
* de otro modo... El vaso que también —<como obedeciendo a 
un imperativo categórico universal — Matías sostenía en mano 
sacrílega... Y para confirmarle en la presencia de su antiguo 
amigo, subyacente bajo aquella apariencia quizá más real que 
por él conocida, un guiño partió bruscamente, un gesto de inte- 
ligencia» (p. 138). 

Los elementos kinésicos en los actantes de Tiempo de Si- 
lencio tienen, según Fernando Poyatos, dos funciones: una 
función comunicativa: revelan los aspectos esenciales de sus 
diferenciaciones, destacando su significado y dejando que el 
lector interprete la descripción dada por él; y otra función téc- 
nica: permiten definir inicialmente al actante por medio de 
un rasgo o rasgos nuevos, para identificarlo posteriormente por 
medio de un rasgo repetido. 

Testimonios de esto existen en el prostíbulo de doña Lui- 
sa: «consumían en un prudente silencio, abriendo moderada- 
mente sus bocas al mascar, exhalando breves ruidos mandibu- 
lares, inclinando hacia atrás sus cuellos para beber el vino 
tinto» (p. 154); y en el recibimiento que hace el Muecas a su 
superior: «componiendo en su rostro los gestos corteses hereda- 
dos desde antiguos siglos por los campesinos de la campiña to- 


21 FERNANDO PoyaTOS: «Paralenguaje y kinésica del personaje nove- 
lesco», en Prohemio, WI, 2, septiembre 1972, pp. 291-307, correspon- 
diendo la cita a la p. 300. 
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ledana y haciendo de su voz naturalmente recia una cierta com- 
posición meliflua... Reapareció más tarde componiendo su per- 
sonalidad social en los diversos matices de la expresión de su 
rostro (con dificultosa contención del tic irreprimible), de la 
inflexión vocal y hasta de la actitud corporal que se modifi- 
có en una tendencia apenas realizada de juntar sus hombros ha- 
cia adelante redondeando al mismo tiempo las espaldas» (pá- 
gina 49). Ambos testimonios kinésicos sirven bastante para 
definir al personaje que los explicita. 


h) El quiasmo. La figura retórica que contiene una in- 
versión como estructura de su propio significado es el quiasmo. 
Para establecer el significado del quiasmo en Tiempo de Si- 
lencio es necesario precisar que, tomando al pie de la letra 
la fórmula «vuelta al revés», se ha producido una inversión 
en el modo de presentar y ver la realidad nacional. Si la fi- 
gura del quiasmo contiene una rectificación del orden lineal 
(sintagmático) de una frase mediante la inversión o trasposi- 
ción de sus términos, siempre que esta trasposición conserve 
sentido, concluiremos que se ha producido en esta obra una 
presentación paradójica de un contenido significativo: la rea- 
lidad española en general —amadrileña en particular— de fines 
de los años cuarenta. 

Quiasmos tememos, principalmente, en la descripción de 
ciertas capas sociales. Así, el Muecas es descrito como un bur- 
gués acomodado (invita a sus visitantes a limonada), como un 
director de empresa seguro de sí y respetado por sus conveci- 
nos: «El ciudadano Muecas, bien establecido, veterano de la 
frontera, notable de la villa, respetado entre sus pares...» (pá- 
gina 58). Este quiasmo es la nota más chocante de la descrip- 
ción de la zona marginal urbana. El ideal burgués es imitado, ' 
sus moldes se toman y se llevan a cabo como modelo de vida, 
resultando ser esta postura un sustitutivo encubridor, una dro- 
ga, que adormece y mitiga los impulsos destructores que debe- 
rían surgir de estos seres del extrarradio como consecuencia 
de la situación tan precaria en que viven. 

Esta visión paradójica se podría explicitar en la fórmula 
siguiente: 


F Tf (a, b), f (b, a], 
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en donde: 


F=realidad, 
f,=función de la visión oficial, 
f2=función de la visión que da Martín-Santos, 
a=visión oficial, 

ES a (términos antitéticos 
b=visión de Martín-Santos [ referidos a fi y fa). 

Los sucesos de Tiempo de Silencio rompen la unidad del 
sistema, son hechos que representan, de algún modo, la apari- 
ción de unas «contradicciones» en el mismo; y la inversión en 
los modos de comportamiento de sus personajes es una de sus 
notas más sobresalientes. 


3.4 Secuencia final: de la «historia» al «discurso» 


Martín-Santos en su literatura (conjunto de factores huma- 
nos, históricos, políticos o culturales que cobran sentido y se 
ordenan a través de una escritura), como tantos otros autores 
que, durante siglos, se han visto obligados a hablar y escribir 
con fórmulas de un idioma codificado por períodos de estática 
social y monolitismo ideológico, se da cuenta de la escasa ap- 
titud del lenguaje de su época para transmitir su pensamiento. 
De ahí que opte por ciertas maneras nuevas de expresión. Como 
artista creador, su actitud es la de un rebelde que se enfrenta 
contra la tradición artística establecida. Por ello, la auténtica 
originalidad de su obra está en la nueva utilización del mate- 
rial lingúístico y narrativo. 

Para Juan Goytisolo, «el primer novelista que entre nos- 
otros arremetió al lenguaje rancio y embalsamado de los epí- 
gonos del 98, y en su primera y, por desgracia, única obra, 
aprendió su desacralización, simultáneamente a una brillante 
reivindicación del “discurso”, fue Luis Martín-Santos... Mien- 
tras El Jarama es el broche final de un cierto tipo de novela, 
la conclusión magistral y definitiva de un proceso narrativo 
que se prolonga durante casi un siglo (y por eso las obras de 
dicha tendencia publicadas con posterioridad, nos parecen sim- 
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plemente reiterativas, muertas, por así decirlo, al nacer), Tiem- 
po de Silencio es el comienzo de una nueva etapa, una Obra 
que abre para la novelística española todos los caminos y puer- 
tas que le cerrara El Jarama... Con El Jarama culmina y se 
eclipsa la “historia”, con Tiempo de Silencio renace y adquiere 
una nueva vigencia el “discurso”»”. La primacía del «discur- 
so» (enunciación que supone un locutor y un auditor, así como 
una intencionalidad de influir el primero sobre el segundo) 
sobre la «historia» y la explosión de libertad lingúística que 
significó Tiempo de Silencio constituyó una borrasca de ozono 
depurador del viciado secularismo lingiístico y llegó a ser el 
cauce de motivación suficiente para que otros novelistas, ela- 
borasen, siguiendo la pauta marcada, paralelos programas de 
acción y realización literarios ?. 

La descripción de cualquier realidad no puede ser hecha 
más que desde una reflexión sobre el lenguaje, trama y arma- 
zón de todo lo expresado. Por ello, Tiempo de Silencio es un 
experimento lingiístico realizado como protesta contra la socie- 
dad en que nace, inscribiéndose en la órbita de la nueva narra- 
tiva —llevada a su máximo extremo por los novelistas hispa- 
noamericanos, Juan Goytisolo, C. J. Cela—, pretenciosa de 
que la palabra creadora no ceda a la alienación común del 
idioma. La agresión de Martín-Santos a la sociedad que le 
ha tocado vivir es realmente una agresión a su lenguaje —«mu- 
sée imaginaire» del que habla Malraux—, su despego de los 
valores oficiales del país llegaron a tal extremo, que la idea 
de su destrucción simbólica le acompañaba noche y día; y para 
llevar a cabo tal empresa intenta violentar su idioma, con la 
intención de violar la leyenda y la mitificación de la realidad 
hispana. 

Al pretender desarrollar una escritura crítica, Luis Martín- 


2 Juan GoYtIsoLO: «La novela española contemporánea», en Libre, 
número 2, 1973, p. 38. Cuando se escribía esto aún no había aparecido 
Tiempo de Destrucción, la obra póstuma de Martín-Santos, que con 
edición y prólogo de José-Carlos Mainer,- Seix Barral ha lanzado al 
mercado en enero de 1975. 

23 Al respecto José María MARTÍNEZ CACHERO define a Tiempo de 
Silencio como novela «de cambio y, también, de cierre y apertura», en 
La novela española entre 1939 y 1969. Historia de una aventura. Ma- 
drid, Castalia, 1973, pp. 221-222. 
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Santos descarta desde el primer momento que su obra se 
convierta en una simple recopilación de datos sencillamente 
«informativos». Por el contrario, la tarea que se propone es 
fundamentalmente especulativa: repensar la situación general es- 
pañola. Por ello, alejándose de idealismos evasivos, las referen- 
cias históricas, sociales, políticas o económicas son cuantitati- 
vamente muy intensas. Y todo ello valiéndose de la trama de 
un drama insólito: el enfrentamiento de un intelectual, carga- 
do de anhelos profesionales, con una realidad —una práctica 
profesional fracasada (la investigación del cáncer), unas rela- 
ciones amorosas frustradas (las de Pedro con Dorita), unos 
contactos humanos un tanto extraños (con las áreas de las cha- 
bolas, cafés literarios, penitenciarías, etc.)— totalmente des- 
piadada y cruel. Parece que el novelista haya querido destacar 
este estado de amargura que permanece siempre en el persona- 
* je protagonista —Pedro—, de tal modo que la resolución del 
conflicto entre el individuo y la sociedad resulta, obviamente, 
despiadado para aquél. 

El barroquismo de Tiempo de Silencio se explica como una 
técnica de la que se sirve su autor, al no poder hablar abierta- 
mente, para manifestar sus ideas. Sabemos que todo lo barroco 
es complicado, retorcido, abundante y contrario de lo simple; 
y, también, que el lenguaje barroco está en la esencia del habla 
popular, a la que es, a veces, difícil de entender sin conocer 
de antemano sus claves. Igual sucede con el lenguaje martín- 
santiano. En circunstancias normales, lo lógico es decir simple 
y claramente sí o no; pero cuando una respuesta clara puede 
resultar peligrosa ante los estamentos constituidos, el autor 
tiene que decir no y hacer que parezca que dijo sí, o, por lo 
menos, que no se le pueda demostrar que dijo no”. 

Haciendo nuestra aquella frase de Balzac: «A cada obra 
su forma», podemos afirmar que todos los diferentes estratos 
de la construcción formal de Tiempo de Silencio participan 
en la constitución de la significación unitaria final. Es nece- 
sario percibir «lo-narrado-en-el-discurso» como la característi- 


24 Cfr. de EmiLIo Orozco Díaz: «Una introducción al Jardín de 
las Delicias de Ayala. Sobre Manierismo y Barroco en la narrativa 
contemporánea», en el vol. col. Novela y novelistas. Reunión de Mála- 
ga 1972, ob, cit., pp. 253-317. 
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ca principal, resultante del análisis semiológico de esta obra. 
No basta fijarse sólo en lo narrado en las acciones —que no 
sería literatura—, ni tampoco, por otro lado, en la estructura 
pura —esto no sería narración, ya que pertenecería a una in- 
vestigación puramente morfo-sintáctica—. Es preciso ver este 
relato como un «discurso» en cuanto «se refiere», «relata» o 
es «referencial» de lo referido (las acciones). Los elementos 
en esta obra de Martín-Santos no están simplemente como 
cumpliendo físicamente con su ley de una ocupación del espa- 
cio narrativo, sino que están porque corresponden a una previa 
convocatoria en la que cada uno de ellos ha sido llamado por 
su nombre propio y su entidad bien característica. 

La fusión de la idea de Machado referida a la perennidad 
esencial de la «palabra en el tiempo» con la de Carlos Bousoño 
sobre la caducidad de lo formal, podría servir como punto 
de partida para un análisis actual de este texto literario. Los 
hechos que en él se narran no son puramente circunstanciales 
y anecdóticos, sino que fueron escritos con un esfuerzo de 
penetración y profundización en la realidad que tocó vivir a su 
autor, siendo ésta una manera muy segura —aunque no la 
única— de escribir para el mañana. Aunque la obra fue escrita 
en un «hoy» se hace algunos años, sigue siendo actual y vigen- 
te en el hoy de la lectura por ser un clásico Martín-Santos. 

Tiempo de Silencio es, pues, una obra viva y latente, en 
la que, a pesar de ese afán de perfección expresiva, se nota 
el cálido impulso vital en un empeño de hacer una creación 
específica y fundamentalmente denotativa y, a la vez, conno- 
tativa. Toda ella es una precisa mirada sobre la realidad de 
la España de posguerra; mirada que recuerda en momentos a 
Quevedo o a aquella vivificadora influencia del puro clasicis- 
mo sarcástico del mundo picaresco. Pero esta novela es una 
obra, en definitiva, que, aunque sigue el camino señalado por 
Stendhal de servir de espejo de la realidad, añade una profun- 
da reflexión («los espejos debieran reflexionar antes de refle- 
jar», según Cocteau); reflexión evidentemente explícita. 

Martín-Santos pertenece al grupo rebelde, rabioso por el si- 
lencio de los intelectuales de la generación anterior a la del 
medio siglo, que desde presupuestos muy subterráneos y, al mis- 
mo tiempo, muy literarios (preocupación por la forma litera- 
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ria) empezaron a cambiar el lenguaje del país. Su papel se 
inscribe en la acción —mínima, pero eficaz— de los escritores 
(intelectuales) que han contribuido, de hecho, al cambio de la 
vida española. 

Si el ideal del hombre que lee y que escribe sobre lo que 
lee —según sostiene Thibaudet— es coincidir con el espíritu 
del autor, podemos concluir que el sentido de nuestra crítica 
—al menos, éste ha sido nuestro propósito —podrá residir en 
la descripción de esa totalidad terminada, ese sistema dado 
que es Tiempo de Silencio, con el fin de intentar conectar con 
la sintonía en que emitía su creador, para luego, siguiendo un 
paradigma de análisis semejante al utilizado aquí, poder llegar 
a un mejor desciframiento de cualquier praxis literaria. La crí- 
tica semiótica no tiene una función en sí, sino que está en fun- 
ción de la literatura 3, 
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Iv. 
CONCLUSIONES 


A la crítica semiótica se le puede discutir, combatir, como 
se hace con el jazz, con la música dodecafónica o con el arte 
abstracto, pero lo que no se le puede negar es la existencia 
y, a la vez, la importancia que para ciertos sectores sociales 
tiene. Si a este modo de comentar los textos literarios, a veces 
y por algunos, se le hace poco caso y se le tacha de un cierto 
pedantismo un tanto esnobista es porque en cada época la 
corriente intelectual que intente poner en la picota el confort 
tradicional, rápidamente es vejada y maltratada pidiéndose la 
decapitación de quien atente a trastocar los valores estable- 
cidos. La imagen del hombre no puede ser la misma en el si- 
glo xv que en el xx, por poner un ejemplo. Lo mismo le su- 
cede a la cultura. Los cambios profundos que se han producido, 
se producen y —por fortuna— se producirán en sus distintas 
esferas son una muestra más del vitalismo dinámico y enrique- 
cedor que caracteriza a las estrictas cualidades consustanciales 
del homo sapiens. Volviendo a lo nuestro, es verdad que lo 
semiológico es un movimiento crítico joven que no ha tenido, 
al menos hasta ahora y entre nosotros concretamente, una 
única direccionalidad metodológica común fuera de su nomen- 
clatura, pero también es cierto que rechazarlo de plano y de 
antemano sin intentar conocerlo y, sobre todo, ponerlo en prác- 
tica es desfavorecedor si intentamos estar conectados con las 
realidades culturales del mundo de la cultura foránea. Por 
ello intentar, desde aquí, reivindicar su conocimiento, primero, 
y su aplicación, después, no es empresa en modo descabellada. 

Es obvio y difícil —y sería un punto de vista miope— fijar 
ahora los límites de esta teoría en evolución todavía, cuyo pa- 
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sado reciente permite, quizá, vislumbrar un desarrollo poste- 
rior que sería injusto definir utópicamente; pero tal vez no 
sería inútil hacer estas reflexiones expuestas con anterioridad 
para intentar vislumbrar lo que ha aportado al ámbito de la 
cultura universal esta tan debatida metodología. 

El trabajo esencial de la crítica literaria semiótica con- 
sistirá en desmontar los mecanismos de un pensamiento objeti- 
vado, proponiendo un modelo, en el sentido lógico y normativo 
del término, que explique la construcción de ciertas obras y que 
con él se puedan hacer otras con el propósito de realizar una 
consideración fundamental de la ciencia como único modelo 
válido de saber verdadero. 

Descripción formal, por un lado, del discurso de la obra 
literaria —«conjunto de palabras superior a la frase», según 
Roland Barthes—, que si bien no es totalmente nueva —re- 
cuérdese que ya desde Gorgias hasta el siglo xIX constituía ob- 
jeto específico de la retórica—, sí ha sido en el siglo Xx, espe- 
cialmente con los avances de la ciencia lingiística, cuando ha 
tomado una importancia exuberante. 

Rasgos científicos, por otro, que, aun sin estar totalmente 
de acuerdo con la interpretación de Heisenberg, según la cual 
la naturaleza del hombre influye en el resultado objetivo de 
todas las ciencias, sin darse en forma absoluta, sí se intenta al- 
canzar cuando se toma a la lingiística como modelo, porque 
sólo ésta puede ofrecer a las ciencias todavía balbucientes un 
rigor metodológico susceptible de avalarlas y de conferirles, 
finalmente, el status a que aspiran, aunque los caminos segui- 
dos por crítica y lingiística no sean, sin duda, paralelos, como 
no lo son las consideraciones que han inspirado sus procedi- 
mientos. Mientras que la crítica, preocupada por el problema 
de la comprensión, se detuvo largamente en la noción de sen- 
tido, la lingúística, que no necesitó tanto conocer este proble- 
ma, se preocupó exclusivamente por las relaciones lógicas, 
ganando tiempo y calidad en la inteligencia de la materia 
explotada. Con todo, si la crítica literaria quiere tratar de apro- 
vechar este nuevo método de investigación científica que se le 
ofrece, puede hacerlo, ya que reúne las condiciones necesarias 
para ello y, pese a todos los obstáculos que han surgido y sur- 
girán, queda en pie el hecho de que lo semiológico ofrece al 
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comentario de los textos literarios la ocasión de dotarse de un 
método de análisis científico capaz de desmontar con objetivi- 
dad y seriedad los componentes arquitectónicos que constitu- 
yen el edificio de la creación literaria para examinarlos y sa- 
car conclusiones, a posteriori, comunes en determinadas áreas 
culturales. Su interdisciplinariedad lo apunta y puede llevarlo 
a la práctica. 

Si es factible demostrar y determinar que la actividad crí- 
tica semiótica es capaz de crear unos sentidos nuevos por la 
construcción de un modelo, éste deberá satisfacer tres crite- 
rios metodológicos: Será total (al considerar que todo en la 
obra debe significar algo), lógico (al reflexionar sobre las trans- 
formaciones del hecho estructural de un modo en el que los 
elementos del todo o sistema literario adquieran sentido si se 
interrelacionan los unos con los otros) y coherente (al de- 
terminar que el objetivo de la crítica no es buscar el sentido 
de la obra, sino el sentido de aquello que dice). En la crítica, 
según atestigua Roland Barthes, no es necesario oponer al 
sujeto (=creador) con el objeto (=1la creación), sino que 
habrá que enfrentar al objeto con un predicado, esto es, con 
un método. 

El hombre del siglo xx comienza a definirse como el homo 
significans, el hombre fabricante de sentido. La semiótica per- 
mite hacerse una interrogación científica del mundo en unos 
términos que implican una conversión profunda de las normas 
del saber. La preeminencia actual de los problemas del lengua- 
je hace que nuestro siglo pueda ser marcado por dos rasgos 
muy específicos y, a la vez, muy significativos: los descubri- 
mientos espaciales y los hallazgos lingúísticos. Por ello, gracias 
al carácter lingúístico de todas las ciencias, existe la posibilidad 
de la creación de un gran matronazgo científico de carácter 
semiológico que integraría a todas las disciplinas (humanísti- 
cas, sobre todo, y alguna parcela de las denominadas científi- 
cas) —y el comentario de los textos literarios entraría en este 
área de dominio— en un metalenguaje de nuestra cultura *. 


26 Así, al menos, la exponía RoLAND BARTHES: «Science Versus 
Literature», en The Times Literary Supplement, 28 de septiembre de 
1967, p. 898. Ahora bien, aunque los métodos puedan ser paralelos, te- 
niendo siempre presente lo específico de cada materia, el lenguaje literal 
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Se convierte, así, la semiótica en una ciencia interdisci- 
plinar que puede acoger en su campo de acción a todas las 
demás manifestaciones culturales del hombre de hoy. Si hemos 
elegido aquí el método semiológico para la aproximación a los 
textos literarios desde una perspectiva vanguardista, queda 
explicado, porque los demás tipos de crítica (la psicocrítica, 
la sociológica, la estructuralista, etc.) resultan incompletos al 
centrar sus objetos de estudio en aspectos parciales de la crea- 
ción artística. La obra por sí misma, el creador o el contexto 
quedan aquí integrados y no en una mera superposición, sino 
en una perfecta conjunción. 

El sistema sígnico que nos ocupa en nuestro comentario 
queda así totalmente delimitado al aplicar nuestra lupa analí- 
tica al signo (texto literario), para hacer una exégesis total del 
mismo y establecer, también, las relaciones entre signo y los 
conceptos (ideas), al igual que entre el signo y el sujeto (crea- 
dor), y entre signo y contexto social en el que surge. 

El modelo de análisis semiótico se nos ofrece como el 
más válido actualmente para el estudio de los signos literarios 
por ser el que más abarca al permitir acoger al resto de las 
demás metodologías. Nuestra crítica se convertirá de este 
modo, según palabras de Roland Barthes, no en una pasividad, 
sino, antes al contrario, en una actividad. 


(una de cuyas manifestaciones sería el lenguaje literario) tendrá siempre 
unos rasgos discriminatorios del lenguaje usual o estándar. 


v. 
PANORAMA DE LA CRITICA 
SEMIOTICA ESPAÑOLA 

Y BIBLIOGRAFIA 


La crítica semiótica (o semiológica) practicada en el ámbito 
geográfico español es una joven criatura que aún no ha cum- 
plido su primera década. Es un ser no gastado por el tiempo y 
lo que éste comporta, algo que no ha perdido sus iniciales ilusio- 
nes y que, todavía, no experimenta cansancios y nostalgias pre- 
maturas, triunfos y éxitos fastuosos. Parcela un tanto virgen 
—virginidad absoluta no puede existir en la cultura, por aque- 
llo de lo del cultivo hecho por individuos con instrumentos y 
fines diversos—, pasos primeros de inseguridad y tambaleo, 
riesgos de asirse a cuanta ayuda externa se encuentre, balbuceos 
iniciales, situaciones de aprendizaje y des-aprendizaje, etc., etc., 
que hacen constatar un hecho muy evidente: algo está pa- 
sando porque existe una dinámica interna en el mundo de la 
crítica española. 

Salidos de la noche oscura del nacionalismo exacerbado, 
penetran, por la siempre astuta mano de la industria cultural, 
los estudios sociológicos, lingúísticos, estructuralistas, marxis- 
tas —€n menor cuantía y con mayor cautela—, neoformalismos, 
y tantos -ismos de toda índole. La entrada en la cerrada at- 
mósfera de corrientes tan diferentes provocó en muchos ca- 
sos constipados —o pulmonías—, indigestiones graves o males- 
tares pasajeros. No obstante, y pese a todo, aquellas nuevas 
brisas —vientos huracanados, a veces— sirvieron para oxigenar 
el casi asfixiado ámbito de la crítica española de posguerra. 

La crítica literaria, Alicia en el país de las no maravillas, 
sintió rápidamente el contagio de cuanto estaba germinando a su 
alrededor. Pasada la fiebre del eruditismo cuantificador más 
aséptico, se empiezan a importar métodos, teorías, esquemas o 
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paradigmas de ciertas modalidades críticas que estaban, en ple- 
no cultivo, en el vecino país francés —espejo cercano en el que 
la cultura española ha gustado, a menudo, contemplarse— o en 
las áreas anglosajonas, rusas, etc. 

Formalismo inmanentista químicamente puro, psicocrítica 
freudiana un tanto heterodoxa mezclada con tintes psicologistas 
del más diverso matiz, sociocrítica de índole sociológica más 
que totalmente marxista (con honrosas excepciones), impresio- 
nismo intenso y academicismo encorsetador la más de las veces, 
constituirían el informe montón de movimientos críticos que, 
con menguada intensidad —no se olvide lo maléfica que era 
la palabra crítica—, florecían, y florecen, en el panorama crítico 
de la España de la década de los setenta. Caos y confusión serán 
las dos notas definitorias que sublaten por doquier y que, más 
que elementos negativos, se convierten, desde nuestro punto de 
vista, en dos acicates impulsores en la búsqueda de las señas 
de identidad de nuestra crítica. 

Ceremonia de la confusión que no es exclusiva y peculiar 
de nuestra parcela crítico-literaria, sino que también tiene caldo 
de cultivo, con menor intensidad quizá, en otros dominios cul- 
turales y geográficos. Las diversas (múltiples) tendencias dentro 
de la crítica de la literatura se nos presentan, en la actualidad, 
con un cierto carácter confuso que no es ajeno al confusionismo 
general imperante en el mundo. Esquemas tradicionales resultan 
hoy inservibles. Valores constituidos son puestos en la picota. 
Y ello se debe a que la sociedad dinámica en la que vivimos, 
está modificando constantemente los saberes a un ritmo cada 
vez más vertiginoso porque los conocimientos no tienen el ca- 
rácter sagrado que le prestaba el mundo estático para quienes 
éstos eran una solución y una tranquilidad. Los viejos dogma- 
tismos se están sepultando con urgencia, si no pueden ser 
explicados en profundidad y con coherencia. La variedad de 
teorías es tanta que algún observador pudiera inclinarse a pen- 
sar que existe tal dispersión que es imposible poner orden en el 
caos. Cosa que no sucede así. A mayor pluralidad, mayor rique- 
za de puntos de vista. La unicidad, la uniformidad, es escleró- 
tica y pobre. Así como existen infinidad de lenguas cuyo fin 
esencial es la comunicación entre los hombres, del mismo modo 
es muy positivo que existan muchas modalidades críticas que 
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den distintas y complementarias visiones de las producciones 
literarias. 

Pero vayamos a lo que nos ocupa: ¿existe, entre nosotros, 
una crítica semiótica? Para evitar toda ligereza conviene pre- 
cisar algunas cosas. En primer lugar, un movimiento crítico 
tendrá existencia desde el momento que aporte una serie de ras- 
gos novedosos (bien en cuanto al método, bien en lo referente 
a los contenidos), respecto a los demás movimientos existentes 
ya de antemano; y en segundo lugar, de existir esa peculiar 
práctica crítica, no todos los componentes o integrantes de la 
misma tendrán iguales modos de abordar los temas de análisis 
de las creaciones literarias; sino que, si bien: coincidirán en 
algunos planteamientos comunes, podrá haber diferencias ope- 
rativas, corrientes distintas, que configuren y delineen la globa- 
lidad bautizada con un nombre específico y concreto. Exami- 
nemos todo esto un poco más ampliamente. 


1. ¿Existe una crítica semiótica? Desde que, en Europa, 
Ferdinand de Saussure y, en América, Peirce, postularon una 
parcela científica encargada del estudio de los signos, han sido 
lentos y diversos los planos de actuación que se han ido levan- 
tando para trazar las coordenadas de acción de esta nueva rea- 
lidad científica. Pasada la larga infancia de la misma, es preciso 
llegar al año 1969, cuando en el congreso celebrado en París 
se funda la International Association for Semiotic Studies, ini- 
ciar (muchas veces, se continúan) trabajos críticos que consi- 
deran a la literatura como un signo más de entre los múltiples 
que rodean al hombre. 

La literatura puede ser un signo porque posee la facultad 
de ser utilizada por alguien, en algún espacio o lugar, como 
proyección de una realidad externa. Su campo de acción se ins- 
cribe dentro de la semiótica desde el momento que se le con- 
sidera, como signo comunicativo que posee un sistema signi- 
ficante característico y propio. Pruebas explícitas que certifican 
esta concepción se vienen dando en las diferentes escuelas crí- 
ticas semióticas que florecen por doquier (Estados Unidos, 
Unión Soviética, Francia, Italia, Alemania, etc.). 


2. ¿Existe una escuela crítica semiótica en España? Es 
algo evidente que, últimamente, en el ámbito crítico nuestro 
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vienen apareciendo prácticas de análisis bajo el rótulo de «gra- 
mática», «aproximación», «análisis», «estudio», etc., seguido 
del adjetivo semiótico o semiológico. La bibliografía final ofre- 
ce una muestra palpable de su existencia. Ahora bien, lo que 
también es cierto es que está en un período de formación, de 
inicio, de primeros pasos. Estos primeros pasos, ese inicio, se 
debe a que se están aplicando unos fundamentos metodológicos 
a la hora de examinar las creaciones literarias. Si como decía 
Kant, los objetos no hacen las ciencias, sino lo científico viene 
dado por los métodos, habrá que concluir que ciertos paradig- 
mas científicos se están aplicando en el estudio de la literatura, 
uno de los cuales sería el semiótico. 

Pero lo que no existe es una escuela crítica semiótica. Y de- 
cimos una, porque todas las realizaciones efectuadas hasta el 
momento se encuentran sometidas a diversas influencias, han 
elegido diferentes enfoques a la hora de sus prácticas concretas 
y los resultados no han sido del todo uniformes. Luego habría 
que constatar que existen diferentes escuelas que, si bien tienen 
autonomía suficiente para ser delimitadas entre sí, no obstante 
mantienen una interrelación entre ellas, 

Escuelas críticas (entendiendo el vocablo escuela en una 
acepción antípoda escolástica) o grupos que, en síntesis, po- 
dríamos reducir a tres: 


— Escuela de Madrid. 
— Escuela de Oviedo. 
— Escuela de Valencia. 


Los elementos comunes que se dan entre ellas son los si- 
guientes: 


1.2 Conciben el texto literario, dentro del ámbito del arte, 
como un sistema que se expresa por signos. 

2. Su campo de acción se desarrolla en el ámbito univer- 
sitario. 

3.2 Las metodologías que ponen en práctica son impor- 
tadas, en general, de la crítica europea, estadounidense o so- 
viética. 

Las diferencias son más complejas y, quizá, muy significa- 
tivas. Mientras que el grupo de Madrid, primero en el tiempo, 
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constituye un conglomerado heterogéneo en donde se ven plas- 
madas las directrices italianas en Antonio Prieto, las francesas 
en los analizadores del teatro o las lingiiísticas en Lázaro y 
Alvar, por ejemplo; el grupo de Oviedo, aglutinado bajo la di- 
rección de María del Carmen Bobes Naves —cuyos trabajos 
primeros hay que situarlos en la Universidad de Santiago de 
Compostela, donde ejercía docencia—, tiene un carácter marca- 
damente lingúístico (sin olvidar —y esto es tarea de última 
hora— la relación que el sistema lingiístico, plasmado en la 
obra literaria, tiene con otros sistemas sémicos que aparecen en 
la misma); y el de Valencia, cuyas preocupaciones esenciales van 
encaminadas a poner de manifiesto cómo es posible llegar a la 
plasmación de una teoría semiótica del arte en general, y de 
la literatura en particular, interrelacionando, de un modo inter- 
disciplinar, el signo literario con todos los elementos que inter- 
vienen en su producción y recepción (individuo que lo crea, 
código —lingiístico— que se utiliza, contenidos ideológicos del 
mensaje, características que intervienen en la lectura, etc.). Y 
ello no revolviendo los aspectos formales, psicocríticos, socio- 
críticos o informativos, haciendo un puzzle caótico, sino viendo 
las zonas de intersección que existen entre estas parcelas que 
articulan la obra literaria y que sólo tienen sentido, adquieren 
significación completa, si son puestos en relación las unas con 
las otras. 

Si bien no todos los trabajos publicados tienen la misma 
calidad, sí al menos han servido para completar nuestro pano- 
rama crítico, a veces, con realizaciones teñidas más de la nove- 
dad que de profundidad analítica, pero siempre con la espe- 
ranza puesta en poder contribuir a conocer, practicar y difundir 
una modalidad crítica más de las muchas que componen el 
complejo número que, en la actualidad, existen. 


3. ¿Homogeneidad versus heterogeneidad? Decíamos que 
cada escuela o grupo estaba fundamentado en una serie de 
rasgos comunes, en mayor o en menor medida, que postulan la 
existencia de una concepción de grupo a la hora de abordar los 
temas y problemas del estudio de la literatura. Pero dentro de 
ellos, la uniformidad no es total. La razón es que al ser casi 
inabarcable la globalidad o totalidad de los fenómenos litera- 
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rios, puede decirse que, forzosamente, cada investigación no 
puede ser global (de todos los sectores), sino que debe centrar- 
se unos aspectos concretos, y, por tanto, parciales. Ahora, eso 
sí, no perdiendo nunca de vista que la investigación realizada 
por cada crítico, para adquirir sentido, hay que insertarla en un 
conjunto, en una totalidad, cuyas partes, aunque autónomas, 
estarán conexionadas, serán interdependientes. Hecho, por otra 
parte, que no siempre se ha tenido en cuenta por aquello del 
poco espíritu de trabajo en equipo que, entre nosotros, existe. 

La segunda razón que podríamos establecer como rasgo dife- 
renciador de los trabajos de los críticos insertos en una de las 
tres escuelas, sería la utilización de diversas metodologías que 
se proponen distintos objetivos en los diferentes trabajos. Vea- 
mos, pues, dentro de cada escuela las particularidades específi- 
cas de sus integrantes: 


a) Escuela de Madrid. Los integrantes de este grupo fue- 
ron los pioneros en el establecimiento de este quehacer crítico 
en España. El novelista, director de la colección Ensayos Plane- 
ta y crítico literario Antonio Prieto fue el primero en tratar el 
tema. Su objetivo era demostrar cómo la obra literaria podía 
ser un sistema semiológico, una comunicación, un mensaje emi- 
tido a través de signos (lo que es), símbolo (lo que representa) 
y síntomas (interpretación dada por el receptor de determinadas 
constantes, bien sean formales o de contenido). Teoría que 
aplica al estudio concreto de obras como Lazarillo de Tormes, 
Guzmán de Alfarache, El Buscón, El Criticón, soneto de Lope 
de Vega, etc. En Morfología de la novela, intenta explicar cómo 
la obra narrativa es una unidad sistemática nacida por el en- 
frentamiento opositivo entre una estructura objetva (la sociedad) 
y una estructura subjetiva (el creador), siendo el método semio- 
lógico una Óptica muy idónea para alcanzar esa dimensión de la 
obra literaria por la que es viva. 

Fernando Lázaro Carreter es el crítico que, desde el punto 
de vista teórico, más ha aportado a esta metodología. En sus 
Estudios de poética y, sobre todo, con el breve ensayo ¿Qué es 
la literatura? Partiendo de los postulados de la semiótica y de 
la teoría de la comunicación, establece que la obra literaria es 
un sistema significante y un mensaje que no se puede aprehender 
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con criterios estéticos por ser éstos valores mutables. Los rasgos 
que podrían delimitar lo literario serían: ser un conjunto de 
mensajes con carácter no inmediatamente práctico, estar plani- 
ficados de antemano por un emisor cualificado, ir destinado a 
un receptor universal, tener que ser reproducido en sus propios 
términos y conllevar su peculiar situación de lectura. El lengua- 
je artístico de la literatura pertenecería a un tipo específico de 
lenguaje (el literal) que tiene unos rasgos enormemente diferen- 
ciados del lenguaje fungible o estándar. Aportación teórica inte- 
resante y científica. 

Pilar Palomo, José María Díez Borque, Luciano García Lo- 
renzo, Cándido Pérez Gállego (Universidad de Zaragoza), Jorge 
Urrutia y Francisco Rodríguez Adrados, auspiciados por A. Prie- 
to, hicieron el primer intento de examen semiológico sobre el 
teatro. El volumen, en su conjunto, es enormemente heterogé- 
neo, pero por ello interesante, ya que se explicitan una serie de 
puntos de vista a la hora del desmenuzamiento delos signos 
teatrales. 

Manuel Alvar con sus investigaciones sobre los rasgos lin- 
gúísticos, Pilar Palomo con sus trabajos sobre la novela corte- 
sana, Miguel A. Garrido sobre sus postulados teóricos sobre el 
quid de lo literario, Francisco Abad Nebot, etc., serían los com- 
ponentes más significativos de esta escuela. 


b) Escuela de Oviedo. Encabezada por la profesora María 
del Carmen Bobes Naves, este grupo de trabajo empezó sus rea- 
lizaciones prácticas en la Universidad de Santiago de Composte- 
la. Actualmente tiene su centro en la Universidad de Oviedo. 
En un principio dirigió su atención al sistema lingúístico que 
se daba en todo signo literario, De ahí sus interesantes resulta- 
dos sobre el libro Cántico, de Jorge Guillén. El formalismo ruso 
y, sobre todo, los postulados metológicos de la semiótica america 
(Charles Morris, especialmente) serán las influencias más mani- 
fiestas. A Bobes le interesa poner de manifiesto los valores poéti- 
cos que se albergan en lo sintáctico, semántico y pragmático de 
la obra, con el fin de lograr una interpretación científica —una 
más, no la única— de este sistema literario polivante guilleniano. 

Recientemente, con el estudio sobre Belarmino y Apolonio, 
de Ramón Pérez de Ayala, ha trascendido los límites de lo ex- 


186 JOSE ROMERA CASTILLO 


clusivamente lingúístico para conexionar lo literario con' todos 
los sistemas sígnicos que se reflejan en él, uno de los cuales 
serían los signos lingúísticos. 

Señalar también cómo bajo su dirección se han llevado a 
cabo numerosas prácticas críticas que han demostrado y con- 
firmado cómo unos elementos teóricos tienen validez para la 
des-organización y posterior organización de las estructuras lite- 
rarias.' Rafael Núñez Ramos, Joaquina Canoa Galiana y Alberto 
Alvarez San Agustín contribuyeron a ello, realizando el volu- 
men colectivo Crítica semiológica, en el que quien esto suscribe 
también participa. 

Quizá de los tres grupos éste de Oviedo sea el más homo- 
géneo de todos. La razón es su agrupamiento bajo la dirección 
de M. C. Bobes, que ha ido dando a las prácticas críticas una 
uniformidad que habría que buscarla en el interés por las preocu- 
paciones lingiiistas que nacen en la década de los sesenta y cuyo 
fruto más destacado fue La semiótica como teoría lingiística. 


c) Escuela de Valencia. Quizá sea el que esto suscribe el 
menos indicado para la valoración, tratamiento y puesta a punto 
de resultados que este grupo ha conseguido por ser parte impli- 
cada de lleno. Pero obviando este hecho, se podría establecer 
cómo en mis investigaciones sobre la pluralidad metodológica 
crítico-literaria actual —tema específico de mi tesis doctoral — 
y prácticas docentes en la asignatura de Crítica Literaria, llega- 
mos a la conclusión de que toda organización textual existen 
unas regularidades de orden lógico, filosófico y lingiiístico con 
un propósito esencialmente comunicativo. Para dar cuenta de 
ellas vimos la necesidad de utilizar un modelo, una Gramática 
textual, que diese cuenta de las regularidades, de fondo, exis- 
tentes en los relatos. 

Partiendo de las investigaciones de Propp, de la escuela 
semiológica francesa (la de París, especialmente), de la semió- 
tica americana y soviética intentamos examinar el signo literario 
desde un punto de vista interdisciplinar. No nos interesa plas- 
mar únicamente los niveles lingiísticos, las relaciones de un 
emisor con su Obra, las relaciones de ésta con sus receptores o 
el reflejo de una realidad externa en el texto literario de un 
modo parcial y aislado; sino que, antes por el contrario, pro- 
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pugnamos un análisis lo más completo posible en el que se exa- 
minen todos los elementos que constituyen el signo literario. 

Abolidas las barreras separatorias entre los géneros clásicos 
(novela, poesía, teatro), entendemos que toda obra literaria que 
dé cuenta de algo es un relato (relatos puede haber en poesía 
también: la épica, por ejemplo; el teatro, desde el punto de 
vista literario, es un relato). A ellos se le puede aplicar el si- 
guiente modelo de análisis: 


1.2 Morfosintáctica. En la organización textual habrá que 
buscar la macroestructuras (secuencias) que tienen un funciona- 
miento concreto (microestructuras o funciones) en el desarrollo 
de las acciones, ejecutadas por los actantes, que son los elemen- 
tos básicos de los relatos. 


2.2 Semántica textual. Una vez analizadas las partes cons- 
"titutivas de la obra, será necesario ponerlas en contacto con la 
realidad exterior que explicitan, ya sea por presencia (realismo 
en mayor o en menor cuantía) ya sea por ausencia (ficción). 
Como la literatura no es un trasvase directo de la realidad a la 
escritura (eso sería la historia), ésta se manifiesta a través de 
símbolos. Estos símbolos nos remiten a una realidad social y 
ésta nos proporciona la visión del mundo (ideología) que un 
escritor tiene. El receptor lo que tendrá que hacer es oponer 
dialécticamente su visión del mundo con la que se le propor- 
ciona en la obra que examina. 


3.2 Retórica o pragmática. En este nivel habría que anali- 
zar todos los recursos de los que se vale el emisor para explicitar 
su mensaje: construcción temporal, punto de vista, arquitectura 
narrativa, utilización peculiar del lenguaje (estilo o idiolecto 
de tal o cual escritor), etc. Para terminar analizando las rela- 
ciones de un individuo con su texto y de los lectores con el 
mismo desde un punto de vista psicoerítico. 

Método abarcador, completo y de interés a la hora de en- 
frentarse con los textos literarios desde un punto de vista crí- 
tico, no desde una perspectiva de lectura en la que cada recep- 
tor proyectaría sus gustos particulares y específicos. Todo ello lo 
plasmamos de un modo teórico y práctico en nuestra obra El 
comentario de textos semiológico, en donde junto a los postula- 
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dos básicos se hace una práctica de análisis de Tiempo de Si- 
lencio, de Luis Martín-Santos, novela revolucionaria en tantos 
aspectos en la novelística española de postguerra. 

Ultimamente, bajo el aliento del profesor Angel R. Fernán- 
dez González, se vienen realizando en el Departamento de Li- 
teratura numerosas prácticas textuales. Un resumen-muestra de 
la actividad del grupo es el volumen colectivo en el que Jenaro 
Taléns tiene a su cargo el estudio de lo poético, el que esto 
firma el examen de la narrativa, Antonio Tordera lo concernien- 
te al teatro (como espectáculo) y Vicente Hernández lo relacio- 
nado con el cine. Todo ello, claro está, desde una perspectiva 
semiótica. De los resultados de esta escuela, albergamos bastan- 
tes esperanzas. (Elementos para una semiótica del texto ar- 
tístico). 

La crítica semiótica es, pues, ya una realidad entre nosotros. 
Quizá todas las realizaciones no tengan igual calidad, pero lo 
que sí es cierto que vamos hacia una «normalización» de la 
misma. No como única vía, sino como una más que nos apro- 
xime al mejor conocimiento de lo literario. No es, por tanto, 
un esnobismo más, una moda pasajera; sino algo, de momento 
importante, que nos puede permitir salir de esa «medianía» o 
mediocridad que ha presidido el panorama de la crítica en Es- 
paña, siempre, con destacadísimas excepciones dignas de ser 
tenidas muy en cuenta. Tampoco quiere decir esto que la crítica 
semiótica sea la panacea universal de todos los problemas de la 
literatura. Fórmulas mágicas no existen, al menos desde el plano 
racional. Pero sí puede servir su utilización no como un ejer- 
cicio subordinado a la literatura, sino como algo autónomo con 
«calidad» propia. Esperemos que esta brisa que corre entre 
nosotros sea fructífera, oxigenadora y, por tanto, benefactora ”. 


27 Esta parte se publicó bajo el título de «Escorzo de la crítica semió- 
tica española actual», en Dieciocho, vol. 1I, núm. 1, 1979, pp. 3-20. 

Acabada la corrección de pruebas, me envía, gentilmente, Alicia 
Ylleva una separata de su trabajo Les recherches sémiologiques en Es- 
pagne, que aparecerá en un volumen colectivo en Bruselas. 
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